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Vorbericht. 



XJass man in der neueren Zeit ein ernstiiches Studium des Contrapunktes selir vernachlassigt^ 
nnd dadurch den holier en Zweck der Musik (namlicli ihre Eigenschaft als eine Greist und Herz bildende 
Kunst) ganz ausser Acht lasst, ist eine nicht zu verkennende Thatsache; denn nnter einer grossen 
Anzahl von Werken unserer jetzigen musikalisclien Literatur ersclieinen verkaltnissmassig nur ausserst 
wenige, welcke dem polyphonen Style angehoren; und gerade dieser ist es hauptsachlicli, der einer 
Composition das Geprage kiinstlerisclier Vollendung gibt. 

Die Vernaclilassigung des Contrapunktes, dieses fiir die Tonsetzkunst so liberaus notMgen Studiums^ 
mag wolil daber kommen, weil man entweder dessen Wicbtigkeit nicht genug ins Auge fasst und glaubt; 
ein griindlicbes Studium durch Routine zu ersetzen; oder auch: dass manche junge Musiker ihre Zuflucht 
zu Biichern nehmen, in welchen dasselbe nicht vollstandig und fasslich genug dargestellt wird, 
wodurch sie natiirlich keinen klaren Begriff von der boben Bedeutung dieses fiir die Mebrstimmigkeit 
ganz unentbehrlichen Kunstattributes bekommen konnen, und aus diesem Grunde anstatt dafiir — dagegen 
eingenommen werden. 

Yielleicht glaubt man au.ch, sich durch die Beobachtung der fiir den Contrapunkt bestimmten 
Regeln einem gewissen Zwange unterwerfen zu mlissen, und auf diese Weise seine Phantasie zu 
beeintrachtigen ! Findet aber in einer Composition ein derartiger Zwang wirklich statt, so ist er alsdann 
keineswegs in der contrapunktischen Schreibart, sondern in der Unterfertigkeit derselben begriindet; man 
miisste denn annehmen wollen, dass alle Heroen der Kunst (welche doch ohne Zweifel ausgezeichnete 
Contrapunktisten gewesen sind) in einer steifen, gezwungenen Manier geschrieben batten; was freilich eine 
sonderbare Behauptung ware. Es kommt also hier vor Allem auf eine richtige Anschauungsweise an, um die 
grossen Vortheile, welche durch eine correcte und geschmackvolle Stimmenftihrung fur die Setzkunst 
entstehen, nach Gebuhr zu wlirdigen. Zwar gibt es unter den vielen Componisten auch welche, die 
anstatt vorher strenge Studien im Contrapunkte gemacht zu haben, sich entweder wahrend ihrer Praxis, 
oder auch durch gute Werke nach und nach niitzliche Kenntnisse anzueignen suchten ; allein ein solch 
empirisches Verfahren wird denselben niemals einen genugenden Ersatz fiir ein systematisches Wissen 
und Konnen zu bieten vermogen, weil nur dieses letztere eine sichere Gewahr ist, sich iiber all sein 
Thun und Lassen Rechenschaft geben zu konnen. Ausserdem ist es aber liberhaupt nur im soge- 
nannten galanten Style moglich, sich bios durch angebornes Ingenium in der Kunst fortzuhelfen; 
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denn in der gebundenen Sclireibart wird man selbst bei den vorziigliclisten Anlagen nicht im Stande 
sein, ein alien Anforderungen entsprecbendes Kiinstwerk zu scbaffen^ obne zugleicb aucb liber die dazu 
notbigen Hilfsmittel gebieten zu konnen, zu welcben jeden falls der Contrapunkt gebort. Wenigstens ist 
so viel gewiss: dass der Mangel eines vorausgegangenen Studiums im Contrapunkte jedem Componisten 
um so flililbarer werden wird, je melir er sicli in die Notbwendigkeit versetzt siebt, seine Ideen in 
polypboner Weise auszufiibren. Uebrigens bewabrt aucb ein auf soliden Grrundsatzen berubendes Wissen 
vor Oberfl'acblicbkeit, und sicbert den daraus entspringenden Werken einen bleibenden Wertb. 

Wie scbon der Titel zeigt^ bestebt der flir diesen Band festgestellte Lebrplan aus drei Haupt- 
abscbnitten. Der erste Abscbnitt desselben entblilt die verscbiedenen Grattungen des einfacben Contra- 
punktes von zwei bis zu acbt Stimmen; der zweite alle Arten von Nacbabmungen , und der dritte den 
figurirten Cboral. Diesen drei Lebrgegenstanden gebt ausser der Erlauterung liber die verscbiedenen 
Gattungen des Contrapunktes aucb zugleicb die liber die Einfiibrung der nocb jetzt gebraucblicben flinf 
Notenscbllissel; namlicb: des Bass-, Tenor-, Alt-, Sopran- und Violinscbllissels voraus. Warum icb mir 
die speciellere Erklarung dieser Scbllissel bis zu diesem Bande vorbebalten babe, gescbab desbalb: well 
der Tenor-, Alt- und Sopranscbliissel erst bier zur Anwendung kommt, und icb bei meinen Lesern den 
Grebraucb des Bass- und Violinscbllissels obnebin als denselben bereits bekannt annabm. Ebenso scbien 
mir aucb erst bier der geeignete Platz, eine Erklarung liber die mancberlei Arten von Durcbgangstonen 
(liber diejenigen Tone, welcbe keine wesentlicben Bestandtbeile von Akkorden sind) vorzunebmen, da 
die Harmonielebre nur die Kenntniss und regelrecbte Verbindung der Akkorde umfasst. 

Die Anerkennung, welcbe dem ersten Bande dieses Werkes (der Harmonielebre) in weiten musi- 
kaliscben Kreisen, sowie von Seiten vieler Autoritaten der Tonkunst zu Tbeil wurde, ermutbigt micb, 
aucb von diesem Bande eine gleicb giinstige Aufnabme boffen zu dlirfen; indem icb ebenso wie bei 
jenem, aucb bei diesem sebr darauf Bedacbt genommen, seinen Inbalt auf eine leicbt fasslicbe Weise zu 
erklaren, und in zablreicben praktischen Beispielen darzustellen. 

Frankfurt a. M., im Marz 1868. 
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Einleitung. 



Von dem Contrapunkte im Allgemeineu. 



D. 



'as Wort Contrapunkt stammt noch aus der friiheren Zeit, in welcher man die Tone einer Melodie durch 
Punkte bezeiclinete. Schon Hucbald (geb. 840) und nach diesem auch Guido von Arezzo (welcher in der ersten Halfte des 
elften Jahrhunderts lebte und wirkte) soil sich fur die Notation der Gesange zuweilen solcher Punkte bedient haben. Hin- 
sichtlich der Dauer dieser Punkte richtete man sich aber damals nur noch nach der Lange und Kiirze der Sylben, auf welche 
dieselben gesungen wurden. SoUte nun eine Melodie mehrstimmig ausgetibt werden, so wurden zu den schon vorhandenen 
Punkten derselben ebensoviel andere (also Gegenpunkte) gesetzt, und dieses Verfahren nannte man contrapunktiren. 

Mit dieser Art des Contrapunktes begniigte man sich indessen nur so lange, bis die Mensuralmusik in Aufnahme 
kam, welche Franco von Coin zu Anfang des dreizehnten Jahrhunderts ins Leben rief; denn durch diese Erfindung 
wurde die bisher iiblich gewesene Notation nach und nach verdrangt, und dafur eine solche mit Noten von verschiedener 
Oeltung in Anwendung gebracht. 

Dass von dieser Zeit an der Gesang; so wie die Musik llberhaupt, sehr an Bedeutung gewinnen musste, liegt 
ausser allem Zweifel; denn von jetzt an handelte es sich nicht mehr bios darum, eine Note gegen eine andere zu 
setzen, sondern man suchte nun auch mehrere metrisch von einander verschiedene Stimmen zu einem gemeinsamen 
harmonischen Ganzen zu verbinden, und so entstand denn der gebundene Styl, oder die contrapunktische Schreibart, 
worunter man noch bis heute die Selbststandigkeit der Stimmenfiihrung in einer Composition versteht. Welche ausser- 
ordentliche Fortschritte die Musik nach der Erfindung der Notenschrift geraacht haben muss^ lasst sich daran abnehmen, 
dass schon Palestrina (geb. 1524) und sein Zeitgenosse Orlando di Lasso (geb. 1530) Werke im gebundenen Style bis 
zu acht Stimmen schrieben, die noch jetzt als Muster dieser Schreibart angesehen werden. Nach diesen fur die Musik 
hochst bedeutenden Mannern waren es unter Andern besonders noch: Frescobaldi (geb. 1591), Scarlatti und Lotti 
(geb. 1658), Berardi (geb. 1681), Handel (geb. 1684), S. Bach (geb. 1685), Durante (geb. 1693), Leo (geb. 1694) und 
Pater Martini (geb. ^1796), welche sich zur Vervollkommnung des gebundenen Styles grosse Verdienste erwarben. 

Da alie Musik in der gebundenen Schreibart anfangs nur fllr den romischen Cultus, und zwar ausschliesslich 
nur fiir den Gesang bestimmt war, und man damals der Verordnung einiger Papste zufolge in der Kirche (ausser der 
Orgel) noch keine Instrumentalbegleitung gestattete, so mussten die Coinponisten bei ihren Werken sehr auf eine ein- 
fache und ungezwungene Stimmenfiihrung sehen, wenn sie sich nicht jeden Augenblick dem fatalen Umstande des 
Delonirens von Seiten der Sanger aussetzen wollten, die zu jener Zeit ohnehin noch nicht die erforderliche Gewandheit 
gehabt haben werden, um eine aussergewohnliche Modulation rein intoniren zu konnen. Als sich aber neben der 
Vocalmusik auch die Instrumentalmusik allmalig zu entwickeln begann, bei welcher es nicht nothig war, eine so grosse 
Einfachheit in der Stimmenfuhrung zu beobachten, erlaubte man sich in dieser bisweilen von der Strenge der K-egeln, 
(welche bei der Vocalmusik erforderlich waren) abzugehen, und es entstanden dadurch mit der Zeit drei Haupt- 
musikgattungen oder Style, namlich: ein Kirchen-, ein Kammer- und ein Theaterstyl. Hiervon gehort noch jetzt nur 
der Kirchenstyl der strengen, der Kammer- und Theaterstyl hingegen der freien Schreibart an. Zu dem Kirchenstyle 
gehoren alle Musikstucke, welchen ein Text von religiosem Inhalte zu Grunde liegt, z. B. Messen, Offertorien, Gradualen, 
Oratorien u. s. w. Zu dem Kammerstyle: alle Instrumentalwerke, welche zur gesellschaftlichen Unterhaltung oder fur 

1 



Aiifftilirungen in Concerten bestimmt sind, z. B. Sonaten, Trio's^ Quartette, Ouvertiiren mid Sinfonlen. Zu dem 
Theaterstyle rechnet man alle Opera; so wie uberhaupt alle dramatisclie Miislk; die einen weltlichen Text zur Grund- 

lage hat. 

Obschon die strenge Schreibart lieutzutage niir noch selten in ihrer friiheren Bedeutung in Anwendung gebracbt 
wird, 80 miissen nichtsdestoweniger alle contrapunktische Uebungen nach iliren Regeln abgefasst werden, weil die 
genaue Befolgung der Kegeln das zuverlassigste Mittel ist, um eine Kunst zu lernen. Es ware demnacli sehr gefelilt,. 
wollte man einem Anfanger in der Compositionslehre die sogenannten Ausnahmsfalle gestatten, denn derselbe wurde 
sich alsdann bei seinen Studien gewiss jeden Augenblick veranlasst finden eine Regel zu umgelien, und dafiir eine 
Ausnabme zu macben, wodurcli er aber am Ende vor lauter Ausnalimen in eine totale Regellosigkeit verfiele. Ein 
Schiiler muss sich daher im Gegentheil so lange der Ausnahmen enthalten, bis er alle Regeln, welche die Kunst vor- 
scbreibt; ohne Zwang auszuiiben im Stande ist, indem er nur erst dann liber die Zulassigkeit von den sicli ihm bei 
seinen Arbeiten darbietenden Licenzen einen richtigen Gebraucli zu machen weiss. 

Man untersclieidet den Contrapuifkt in den einfachen und doppelten oder mehrfachen. Der einfache Contrapunkt 
besteht darin, dass bei demselben jede Stirame ohne Absicht auf eine mehrseitige Anwendung entworfen ist, da hingegen 
bei dem doppelten Contrapunkte die Stimraen einer Umkehrung fahig sein miissen, das heisst: es muss die contra- 
punktirende Stimme sowohl liber als unter dem dazu entworfenen Hauptsatze gebrauclit werden konnen, ohne die 
Reinheit der Harmonie zu beeinirachtigen, was fiir diese Setzart besondere Regeln notliig maclit. 

Wiewohl die Wege, um das Wesen des Contrapuuktes in seiner ganzen Vielseitigkeit kennen zu lernen, ver- 
schieden sind, so scheint mir doch die sicherste und bewahrteste Lehrart fiir den einfachen Contrapunkt unstreitig'^ 
diejenige zu sein, welche der Ober-Capellmeister Johann Joseph Fux (geb. 1660) mit seinem im Jahre 1725 zu Wien 
in lateinischer Sprache herausgegebenen Werke „Gradus ad Parnassum" angebahnt hat, namlich: zu einer choral- 
massigen Melodie (welche man in dieser Eigenschaft den festen Gesang oder Cantus firmus nennt) andere Stimmen zu 
setzen; denn durch diese Lehrart kann sich ein darnach Studirender im polyphonen Style nach verhaltnissmassig kurzer 
Zeit eine Fertigkeit efwerben, wie sie auf keine andere Weise in gleichem Grade zu erlangen ist. 

Es ist zwar auch schon in friiheren Jahrhunderten iiblich gewesen, verschiedene Stimmen zu einem festen Gesange 
zu setzen; Eux war aber der Erste, welcher den einfachen Contrapunkt in. flinf Gattungen eintheilte, und denselben 
sonach in ein bestimmtes System brachte. Dieses System wurde hernach (ausser von noch andern musikalischen 
Autoritaten) besonders von Albrechtsberger und Cherubini in ihren Werken iiber den Contrapunkt strenge beibehalten, 
und ich glaube daher, dass die allgemein anerkannte Wirksamkeit dieser beiden Manner eine hinlangliche Gewahrleistung 
fiir die Vorziiglichkeit des Fux'schen Systemes ist. Denn wer hatte wohl in der Composition so viele gute Schiiler 
zur Meisterschaft herangebildet wie Albrechtsberger*? Und wer erkennte nicht Cherubini als einen der bedeutendsten 
Contrapunktisten und Componisten dieses Jahrhunderts an? 

Die erste der von Fux festgestellten fiinf Gattungen des einfachen Contrapunktes wird der gleiche Contrapunkt 
(Contrapunctus aeq^ualis) genannt, weil er nur aus Noten von gleichem Werthe, also Note gegen Note (Nota contra 
Notam) besteht. Z. B. : 

Contrapunkt. 



Cantus firmus. 



^S^l 



-^ i: 






Die zweite Gattung heisst der ungleiche Contrapunkt (Contrapunctus inaequalis), denn es werden bei derselben 
zwei Noten gegen eine Note des Cantus firmus gesetzt. Z, B. : 




* Die vorziiglichsten Schiiler Albrechtsberger's (zu welchen u. A. auch Beethoven, Hurnmel, Capellmeister Sey fried und Weigl g^hoien) 
findet man am Schlusse des dritten Bandes seiner Schriften iiber die Tonsetzkunst angegeben. 



Die dritte Gattung ist als eine Fortsetzung der vorhergehenden ahzusehen; in derselben werden vier Noten gegen 
€iiie Cantusfirmusnote gesetzt. Z. B.: 

Contrapunltt. 



i^^^ 



■^^^m 



-»-jt 



3^3^ 



-^— ^ 



-^— •- 



^— #- 



Cantus firmus. 



i^e^ 



Die vierte Gattung heisst der gebundene (oder auch der syncopirte) Gontrapunkt (Contrapunto sincopato) weil in 
derselben gegen jede Note des Cantus firmus eine syncopirte Note gesetzt wird. Z. B.: 

Coutrapmikt. 



ESSEg ^^^Egj^^E^ ^^i^^^^EpL^ ^^^E 



Cantus firmus. 



iL^J?E 



Die funfte Gattung wird der verzierte Gontrapunkt (Contrapunctum floridum) genannt, weil dieselbe Noten von 
verschiedenem Werthe entliiilt. Z. B.: 



Gontrapunkt. 



£eE^ 



=p^ES^i^^=^|pi 



~^- 



=Ej 



m 



zs^ 



_i„^.. 



ZJt^ 



-c^- 



Cantus firmus. 



"^^S, 



tl,: 



Um die Mannigfaltigkeit der Stimmenfiilirung moglichst zu erweitern, hat man diesen von Fux liergeleiteten fixnf 
Hauptgattungen noch einige Nebengattungen beigesellt. Die erste Nebengattung, welche zur zweiten Hauptgattung 
gehort; entlialt drei Noten gegen eine Cantusfirmusnote. Z. B.: 

Gontrapunkt. 



I^J 



_^. 



Cantus firmus. 



'^m^ 



^^-J^F 



-^- -^- 



-cd- 






-p=3^;^q=^ 



lES^ 



fetE^ 



_^_ 



I2£I 



-^T- 



EISSI 



Zur dritten Hauptgattung gehoren nocb zwei Nebengattungen. Bei der einen werden secbs; und bei der andern 
acht Noten gegen eine Cantusfirmusnote gesetzt. Z. B.: 



1. Gontrapunkt. 



-^—0- 



EEfE^ 



=i=f=?^ 



^E?^EiEE=3E^E^E»EFEf; 



■•- #■ ■#. 



^ 



^— #- 






#— ^— #- 



^iz^ 



Et=t:=::-- 



Cantus firmus. 



mErt^E^^ 



-^v- 



i 



-^T 



^^e^e^^^Jee^ 



'-''—»- 



izzt=t: 



s 



I* 



2. Contrapunkt. 



W^^^^^^^^^^^^^i^^^^ 



Cantus firmug. 



^eE 




Der syncopirte Contrapunkt erliiilt eine Nebengattung, wenn man denselben in einer ungeraden Taktart ausiibt, 
und also drei anstatt zwei Noten gegen eine Cantusfirmusnote setzt. Z. B. : 



Contrapunkt. 



EfzE 



tr 






—pi 



S 



=^=^ 



zst: 



^^3E^ 



Cantus lirmus. 



^ 



^5t- 



I2SI 



In gleicher Wels€ erlialt audi der verzierte Koutrapunkt nocli eine Nebengattung, wenn derselbe in einer drei- 
theiligen Taktart notirt wird. Z. B. : 



Contrapunkt. 



li^^^: 



--3— 



i^ 



=^= 



-fi~0- 



I5;^zi^ 



S 



-fi—m- 



-#— P- 



^^ 



Cantus firmus. 



gi=t- 



-^- 



_P=2- 



tr 



;zzitz 



§^ 



m 



-Ot' 



I2£I 



AUe diese hier gezeigten Gattungen sind^ wie man sieht, nur zweistimmig; dieselben konnen aber aucb drei-^ vier und 
noch melirstimmig ausgeiibt werden, obne dass sie desswegen dem einfaclien Contrapunkte weniger angeboren; denn 
nicht die Vielheit der Stimmen welche an einem Satze Theil nehmen, sondern die mehrfache Beziebung, in welcher 
eine Stimme zu einer andern steht^ bildet den doppelten Contrapunkt. Ein doppelter Contrapunkt muss namlich umge- 
kehrt werden konnen. 1st zum Exempel ein zweistimmiger Satz so beschaffen, dass man obne den Umfang einer 
Oktave zu liberscbreiten, dessen oberste Stimme zur untersten machen kann, dann heisst er ein doppelter Contrapunkt 
in der Oktave. Das folgende kleine Satzcben mag hier einstweilen als Beispiel dienen. 



1. Contrapunkt. 



2. Hauptsatz. 



* 



L-e^ 



=p 



£ee 



Hauptsatz. 



Ee 



Z5^Z 



Der Contrapunkt in die Oktave umgekehrt. 



E|^=i3=^^^ 



idi; 



Im ersten Beispiele steht also der Contrapunkt in der Oberstimme, welcher Im zweiten Belspiele um eine Oktave 
heruntergesetzt ist, walirend die andere Stimme, welche man in dieser Schreibart den Hauptsatz nennt, an ihrer Stelle 
bleibt, wodurch dieselbe zur Oberstimme wird, ohne dass durch dieses Verfahren das Intervall der Oktave iiber- 
schritten wurde. 

Es kann aber aucli ein zweistimmiger Satz so eingerichtet werden, dass sich dessen Ober- oder Unterstimme 
anstatt in die Oktave, in die None, Decime, Undecime, Duodecime, Terzdecime oder Quartdecime nmkehren lasst; 
wodurch demnach sieben Gattungen des doppelten Contrapunktes entsteben, von welchen aber erst in dem folgenden 
Theile dieses Buches ausfiihrlich abgehandelt wird. 



Von den verscMedeneu Notenschlusseln (Claves sipata) und liniensystemen. 

Da in den folgenden Gattungen des einfachen Contrapunktes alle Beispiele im strengen Style abgefasst sind, 
und demnach elier fiir Singstimmen als ftir Instrumente gedacht werden mtissen, so babe icb demgemass fur jede 
Stimme den ihr eigenthiimlichen Schliissel, also den Bass-, Tenor-, Alt- und Sopranscbliissel beibehalten. Ich glaube 
daher, dass es ganz zweckdienlich sein wird, wenn ich fiir diejenigen, welche diese Schltissel (und somit auch den 
gebrauchlichen Tonumfang beztiglich einer jeden der vier Normal-Singstimmen) noch nicht genau kennen, einige 
Erlauterungen liber deren Entstehung und Wesentlichkeit vorausgehen lasse. 

Die Schliissel haben bekanntlich den Zweck, uns gleichsam einen Aufschluss iiber die Tonlage der Liniensjsteme 
zu geben, was bei jedem Systeme durch die Bezeichnung von nur einer Linie, auf welcher der Schltissel steht, 
geschieht. Dem Gebrauche der Schltissel bei der Notation ging aber der der Linie um viele Jahrhunderte voraus; 
denn schon im neunten Jahrhundert bediente man sich dieser letzteren zum Aufzeichnen der Neumen (Tonzeichen). 
Anfangs beschrankte man sich aber noch nicht aiif eine gewisse Zahl von Linien, sondern gebrauchte deren bald mehr 
und bald weniger, je nachdem es der Umfang einer Melodic, oder eines mehrstimmigen Gesanges erforderte. Guido 
von Arezzo soil sich manchmal sogar nur einer einzigen Linie bedient haben, welche er durch die theils tiefer und 
theils hoher stehenden Tonbuchstaben zog. Diese Linie war fiir die Tone f, c und g bestimmt, und hatte den Zweck, 
den Sangern durch einen dieser drei Tone eine feste Grundlage zu geben, damit sie sich bei den um diesen Ton 
herumliegenden Tonen leichter zurechtfinden sollten. Der F- und G-Linie gab Guido eine rothe Farbe, und der C-Linie 
eine gelbe. AUer Wahrscheinlichkeit nach waren diese drei gefarbten Linien des Guido die erste Veranlassung zu den 
viel spater eingefiihrten drei Schltisseln, namlich zu dem E-, C- und G-Schltissel. 

Da in der ersten Zeit ihres Entstehens entweder nur die Linien, oder auch nur die Zwischenraume (Spatien) fiir 
sich allein bentitzt, und zudem auch noch alle an einem mehrstimmigen Gesange theilnehmenden Stimmen in ein ein- 
ziges System geschrieben wurden, so hatte man damals mitunter Systeme bis zu sechszehn Linien. Um das Auffinden 
der Tone bei einer so grossen Linienzahl moglichst zu erleichtern, setzte man vor oder auch auf eine jede Linie den 
ihre Tonlage angebenden Buchstaben, wobei man indessen manchmal auch zugleich durch ein T und S (namlich Tonus 
und Semitonus) die ganzen und halben Tone anzeigte. Damit der Leser eme Veranschaulichung von einer der ersten 
Notirungsarten mit Linien bekommen soil, setze ich einige Beispiele hierher, wie sie uns aus der damaligen Zeit tiber- 
liefert wurden, wobei ich aber der besseren Lesart wegen die Zwischenraume mit lateinischen anstatt mit griechlschen 
Tonbuchstaben bezeichnet habe. 

T aa es 

T 
S 
T 
Organ, T 
T 
S 
T 

Princ. T 

s 

,T 

Organ. T 

T 
S 
T 

Princ, T 



g 






tris Sempiternus 


-i^- 


^ 








f 




pa 








n 


^ 




e 


0^ 














li^ 


d 


Tu 






^ 


es 






us. 


c 






tris Sempiternus 




^ 








b 




pa 








n 


^ 




a 


^ 






^ 


es 






-" ^ 


G 


Tu 




tris Sempiternus 




^ 






us. 


F 




pa 








fl 


^ 




E 


^ 




• 










It 


D 


Tu 






^ 


es 






us. 


C 






tris Sempiternus 




•s. 








B 




pa 








f 


!i^_ 




A 


^ 














u 


G 


Tu 














us. 



6 



Dieses Beispiel ist eine Diaphonie aus dem neimten Jahrhundert. In demselben sind alle vler Stimmen in ein 
System, und zwar in die Zwischenraiime geschrieben. Die dritte Stimme gelit mit dem Basse in reinen Quinten, und 
ebenso die oberste mit der zweiten, was Hucbald als eine harraonische Schonheit anpreist.* Mit unserer Notenschrift 
wiirde dies'e Diaphonie folgendes Aussehen erhalten: 
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Das zunachst folgende Beispiel, welches von Athanasius Kircher (geb. 1602) aus einem Hymnenbuche des 
zehnten Jahrhunderts entnommen ist, enthalt eine Notation mit Punkten auf den Linien; die Zwischenraume derselben 
blieben unbeniitzt. 



H 



Die Melodie dieses Beispiels hat acht Tone im Umfange, weshalb fiir dieselbe auch ebensoviel Linien nothig 
waren. 

Nach diesen hier gezeigten Systemen kam mit noch manchen andern, besonders ein solches mit zehn Linien in 
Aufnahme, bei welchem indessen auch zugleich die Zwischenraume gebraucht wurden, wodurch den damaligen Kompo- 
nisten, urn ihre Gesange in Partitur zu setzen, ein Umfang von mindestens neunzehn Tonen zur Verfiigung stand. 
Anstatt der vielen nebenanstehenden Buchstaben der friiheren Systeme (was mit der Zeit lastig werden musste) be- 
zeichnete man in diesem Systeme nur fiinf Linien, namlich die unterste mit dem griechisehen Gr (Gamma), die vierte 
mit demkleinen f, die sechste mit dem eingestrichenen c, die achte mit dem eingestrichenen g, und die zehnte mit dem 
zweigestrichenen d, was hinreichend war, um alsdann alle andern Tone des Systeme s darnach beurtheilen zu konnen. 

Aus dem Buchstaben f auf der vierten Linie entstand nachher unser F-Schlassel (^z\ ^^^ ^^^ Buchstaben o auf der 
sechsten Linie unser C-Schlussel p1^- [ und aus dem Buchstaben g auf der achten Linie unser G-Schliissel (£). 
Zum Beispiel: 
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Die Bezeichnung der untersten und obersten Linie dieses Systemes wurde aber bald als iiberflussig hinweg- 
gelassen. 

So lange man es noch immer nur mit Noten von gleicher Geltung zu thun hatte, und iiberhaupt nur noch in 
Quarten, Quinten und Oktaven sang, liessen sich auch allenfalls noch alle an einem Gesange theilnehmenden Stimmen 
in ein einziges System notiren, ohne eine Verwirrung in das Ganze zu bringen. Als aber die polyphone Schreibart 
mit raschen Schritten ihrer Ausbildung entgegen ging, bei welcher sich die Stimmen nicht allein metrisch von einander 
absonderten, sondern sich auch ofter durchkreuzten, musste man bald gewahr werden, dass ein System, welches in der 



* In Forkel's Geschichte der Musik, woraus dieses Beispiel entnommen ist, sind die halben Tone aus Verselien unrichtig angegeben, 
was ich hier berichtigt habe. 



deutliclien Darstellung contrapnnktischer Satze so viele Scliwierigkeiten darbot, nicht mehr lange im Gebrauche bleiben 
konnte* Man suchte zwar die Stimrnen in den Partituren dadurch unterscheidbar zu machen, dass man dieselben in 
Noten von verschiedenartiger Gestalt (namlich in runden und eckigen Koten) schrieb, oder aucb, dass man jeder 
Stimme eine andere Farbe gab ; * allein auch diese Mittel waren bei der nocli fortwabrend im Zunebmen begriffenen 
Vielstimmigkeit nicht mehr hinreichend^ um eine moglichst klare Uebersicht von vielleicht sechs oder acht selbststandig 
gefiihrten Stimrnen bekommen zu konnen, wenn dieselben in ein System von zehn Linien zusammengedrangt werden 
miissten. Es war also fiir die Komponisten dleser Periode eine Sache von ausserster Wichtigkeit , dass sie eine 
Notirungsart zu bewerkstelligen suchten^ mit welcher sie ihre Tonschopfungen auf eine bequemere und fasslichere 
Weise in Partitur setzen konnten. Das einfachste und auch zugleich das beste Auskunftsmittel war jedenfalls das, 
welches hierzu gewahlt wurde. Man sonderte namlich die bisher in einem gemeinsamen grosseren Systemo enthaltenen 
Stimrnen von einander ab^ und schrieb eine jede derselben in ein besonderes System von nur vier oder fiinf Linien, 
weil man fand, dass keine Stimme deren mehr fiir sich in Anspruch nahm. Diese kleineren Systeme wurden nach 
dem Verhaltnisse ihrer Tonlage genau iibereinander gestellt; wodurch sie alsdann ein zusammengehoriges grosses 
System, das heisst: eine Partitur bildeten, aus welcher man selbst von den complicirtesten contrapunktischen Satzen 
einen vollkommen befriedigenden Ueberblick erhielt. Es kam daher in dieser Zeit zuerst ein vierzeiliges System in 
Aufnahme, welches aber nicht lange nachher von dem noch jetzt gebrauchlichen fiinfzeiligen Systeme verdrangt wurde, 
weil man das letztere fiir zweckmassiger erkannte. 

Die nattirlichste Herleitung der fiinfzeiligen Systeme aus dem zehnzeiligen scheint mir diese gewesen zu sein. 
Zuerst trennte man das zehnzeilige System in der Mitte, und behielt fiir die untere Halfte den F-Schliissel, und fiir 
die obere Halfte den C-Schliissel bei. Dadurch entstanden zwei funfzellige Systeme, von welchen das tiefere dem 
Umfange einer Bassstimme und das hohere dem einer Sopranstimme ganz entsprach. Zum Beispiel : 
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Dieser F-Schllissel heisst seiner tiefen Lage wegen auch Bassschlixssel, und der C-Schliissel, welcher hier auf 
der ersten Linie steht, wird in dieser Eigenschaft Discant- oder Sopranschliissel genannt. 

Fiir den Alt, da die Lage desselben eine Quinte tiefer als die des Soprans ist, mussten die Linien vom kleinen f 
bis zum eingestrichenen g des zehnzeiligen Systems genommen werden, wodurch bei diesem der O-Schliissel auf der 
dritten Linie steht, und dahpr auch gewohnlich Altschliissel genannt wird. Zum Beispiel: 






Weil ferner die Lage des Tenors eine Quinte hoher als die des Basses ist, so wahlte man fiir denselben die 
Linien vom kleinen d bis zum eingestrichenen e des zehnzeiligen Systems, und der C-Schlussel stand alsdann auf der 
vierten Linie, weshalb er hier Tenorschliissel heisst. Zum Beispiel: 



E|3i 



Auf diese Weise bekam also jede von den vier Normal-Singstimmen ein besonderes System, welches ihrer Lage 
angemessen war. Durch die allmalige Erweiterung des Umfanges nach oben wurde indessen auch noch ein fiinfzeiliges 
System eingefiihrt, dem man die Tonlage vom eingestrichenen e bis zum zweigestrichenen f gab, und bei welchem 
sich daher der G-Schliissel, der jetzt mehr unter dem Namen Violinschliissel bekannt ist, auf der zweiten Linie 
befindet. 



m 



¥ 



* In einer Partitur des 16. Jahrhunderts , welehe von Kiesewetter aus einem alten handschriftlichen Codex gezogen and verofFentlicht 
wurde, sind nach obiger Angabe vier Stimrnen in ein zebnzeiliges System gesebrieben, und zwar: der Bass und Discant mit rother, der Alt mit 
gruner, und der Tenor mit scbwarzer Dinte. 
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Dieses sind also die fiinf noch bis heute liblichen funfzeiligen Systeme, welcbe man durch den F-Sclilussel, die 
zweiraalige Transposition des C-Schlussels, und den G-Schliissel erlangte. Da man aber in der Zeit, wo diese Scbliissel 
eingefiihrt wurden, noch keine Hiilfslinien liber und unter den Systemen hatte, so konnte natiirlich auch keine Stimme 
die Grenze der Linien iiberselireiten, und es mussten daher die Systeme den Tonlagen der Stiramen genau entsprechen. 

War nun fur eine ■ Stimmengattung das flir dieselbe bestehende System um einige Tone zu tief oder zu hoch, so 
transponirte man nach dem Bediirfnisse ibrer Tonlage den Schliissel dieses Systemes um eine Linie hinauf oder 
herunter, weshalb man denn in vielen Werken der friiheren Jabrbunderte diese drei Arten von Scblilsseln aucb nocb 
auf andern Linien, als auf den bier bereits gezeigten, angewandt findet. So gebrauchten die Alten zum Beispiel den 
F-Scbliissel nicht allein auf der vierten Linie, sondern bei hoben Basslagen (Bariton) aucb auf der dritten, und bei 
tiefen Basslagen aucb auf der flinften Linie ; im ersten Falle hiess er dann der hobe , und im zweiten Falle der . tiefe 
Bassschlussel: 



Hoher Bassschlussel. 



Tiefer Bassschlussel. 
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In gleicber Weise wurde aucb der C-Scbliissel bei tiefen Sopranlagen auf die zweite anstatt auf die erste Linie 
gesetzt, und alsdann tiefer oder mezzo Sopranschliissel genannt : 



Um das Tongebiet bis zum zweigestricbenen 'a zu erweitern, versetzte man ebemals aucb nocb zuweilen den 
G-Scbliissel (welcher gewobnlicb auf der zweiten Linie steht) auf die erste Linie, und nannte ihn dann den boben 
(oder auch den franzosiscben) Violinscbliissel : 



Durcb die spater erfolgte Benlitzung der Hiilfslinien wurden jedoch diese vier letzten Scbliissel iiberfliissig, und 
man bediente sicb deswegen nur nocb der fiinf vorbergebenden Arten. Allein aucb von diesen wird jetzt in Gesang- 
compositionen fiir den Sopran-, Alt- und Tenor meistentheils der Violinscbliissel genommen. Bei dem Sopran und Ait 
liesse sicb eine solcbe Substituirung allenfalls nocb zugestehen, weil der Violinscbliissel den Umfang dieser beiden 
Stimmengattungen ganz in sicb einschliesst; aber eine Tenorstimme, wenn sie in ein Violinsystem geschrieben wird, 
steht um acbt Tone hober als ibre Klangwirkung, was binlanglicb beweist, dass bier der Violinscbliissel nur wie ein 
nothdtirf tiger Behelf anzusehen ist. Kann nun aucb nichts dagegen eingewendet werden, dass man solcben Sangern, 
welche mit dem Tenorschliissel nicbt recht vertraut sind, ibre Stimme aus der Partitur in den Violinscbliissel trans- 
poniren lasst, so sollten docb wenigstens die Komponisten strenge darauf halten, dass sie in ihren Partituren jede 
Stimme in den ibr eigentbiimlicben Scbliissel setzen. 

Fiir einen dem Studium der Composition obliegenden Kiinstler ist es aber schon desbalb notbig, dass er alle die 
friiber und jetzt gebrauchlichen Scbliissel genau kennt, indem er sonst nicbt im Stande sein wiirde, die alten Meister- 
werke zu studiren, worin mitunter die mannigfacbsten Zusammenstellungen von Schliisseln vorzukommen pflegen. 

Damit der Scbiiler weiss, wie weit sicb in der jetzigen Zeit der Umfang einer Bass-, Tenor-, Alt- und Sopran- 
stimme erstrecken kann, gebe ich bier von jeder Stimme die liblicbe Tonlage an, worunter jedoch nur der Umfang, 
welcher bei dem Chorgesange gewobnlicb beobacbtet wird, zu versteben ist, denn bei Sologesangen und Instrumental- 
satzen hat man sicb stets nach dem Umfange der fiir dieselben gewahlten Stiramen oder Instrumenten zu richten. 



Umfaiig- der vier jVormalsing-stimmen. 



Umfang der Bassstimme, 
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Umfaiig der Tenorstimme. 



Umfang der Altstimme. 



Umfang der Sopranstimme, 
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Die Tonlage einer Bassstimme ist also vom grossen F bis zum eingestrichenen d, die eiuer Tenorstimme vom 
kleinen c bis zum eingestrichenen a, die einer Altstirame vom kleinen g bis zum zweigestrichenen d, und die einer 
tSopranstimme vom eiugestriclienen o bis zum zweigestrichenen a durch alle lialben Tone. 



Von deu regularen und irre^ularen Dnrcli^^angen. 

Diejenigen Tone, welche in einer Tonleiter oder in einem melodischen Satze keine Bestandtheile eines Akkordea 
-sind, nennt man Durchgangstone. Solche Durchgangstone konnen sowohl in den . leichten als schweren Takttheilen 
vorkommen; die ersteren heissen regulare und die letzteren irregulare Durchgange. Die regular durchgehenden Tone 
konnen consonirend und dissonirend sein. Ist ein regular durchgehender Ton consonirend, so kann derselbe schritt- 
oder sprungweise zu einer andern Consonanz fortschreiten, ist er hingegen dissonirend, so raacht er in der Kegel nur 
eine schrittweise Bewegung in eine Consonanz. Die folgenden Beispiele, woven das erste nur consonirende und das 
zweite nur dissonirende Durchgangstone enthalt, welche man an den dariiber befindlichen Kreuzchen erkennen kann^ 
werden dies deutlicher zeigen : 
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Die Durchgange des ersten Beispiels werden auch harmonisch nachschlagende Noten genannt, weil sie Bestand- 
theile eines Akkordes sind. In dem zweiten Beispiele bilden Septimen und Quarten die regularen Durchgange; dass 
aber auch Sekunden, Quinten und Nonen durchgehen konnen, wird man an den folgenden Beispielen selien: 
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Alle irregularen Durchgange sind dissonirend; man nennt dieselben anch Wechselnoten, well sie an der Stelle 
von consonirenden Noten stehen, und also mit diesen den Plat, weehseln. Der Eintritt eines irregularen Durchgange, 
kann schntt- oder sprungweise geschehen; seine Fortschreftung in eine Consonanz findet aber nur schrittweise statt. 
Zum Beispiel: 
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Im ersten Takte des zweiten Beispieles folgen zwei Durchgangsnoten unmittelbar nach einander, w^as ofter zu 
geschehen pflegt; hiervon bildet der Ton d einen regularen, und der Ton c einen irregularen Durchgang. 
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Die irregulareii Durchgange sintl mehr bei einem schnellen als bei einem langsamen Tempo gebraucliHch, und 
dienen meistens zur Ausschmlickung einer Melodie, welches durch das Varilren elnzelner Tone oder ganzer Akkorde 
geschielit. So kaiui die Oberstimme des riachsten Beispieles bei a, in welcher nur harmonisch nachschlagende Noten 
enthalten sind, audi in folgender Weise variirt werden wie bei b, wo alsdann irregulare Durchgange aller Art vor- 
kommen : 
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An diesem letztcn Beispiele kann man sclion hinlanglich den freicn Gebrauch der irregnlaren Durchgange im 
sogenannten modernen Style erkennen. 

In wieferne jede diatonische Tonleiter aus wesentlichen und durchgehenden Tonen besteht^ ist bereits schon im 
18ten Kapitel des vorhergehendeii Bandes erklart worden^ und ich gebe deshalb hier nur noch einige Andeutungen iiber 
die Verschiedenartigkeit der Diirchgange iiberhaupt, welche hinreichen werden^ um den Schiiler zu veranlassen, seine 
elgenen Ver.suche darnach anzustellen; zum Beispiel: 

Re^ulare wnd irregulare lBurclig^angr<^ , ^velche auf deni C-dttrilreitilang^ gpebildet ^verden ktfititen. 
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Und cbenso hier einige Beispiele mit regularen und irreguliiren Durchgangen, wclclie auf der Dominantharraonie 
beruhen : 
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Eine bcsondere Freiheit; welche man den Durchgangen gestattet, ist diejenige^ class sich zwei Tonleitern einander 
entgegen gehen konnen; doch darf dies nicht in einem zu langsamen Tempo geschehen^ damit das Gehor bei dem hier 
ganz imvermeidlichen Zusammentreffen der dissonirenden Intcrvalle nicht zu lange verweilen muss. Ich gebe auch von 
dieser Art nur einige Beispiele; 
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In Iiistrumeiitalsatzen iind Gesangcompositionen fiiidet man aucli mitunter folgende Durcligangey welche ebenfalls 
nur bei einem schnellen Zeitmaasse aiizuwendeii sind: 
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Das zweite imd dritte dieser Beispiele kaim auch auf nachsteliende Weise aiisgefiihrt werden, in welcher sicli 
dann die Diircligange als melodisch vorausgcnommene Tone knnd geben: 



t t t t 




Als hierher gehorig ist nun auch nocli Einiges iiber die Anwendung der gebrocbenen (arpeggirten) Akkorde zu 
bericliten. Sowobl bei einer melodiefllhrenden Stimme, als bei Begieitnngen findet man selir oft, dass die Tone eines 
Akkordes anstatt zu gleicher Zeit angeschlagen, naclieinander zu Gehor gebracht warden^ Avodurch also ein soldier 
Akkord in seine einzelnen Theile zerlegt oder zergliedert vorgetragen wird. Durcli diese Zergliederungen entstehen 
fiir die Musik mancherlei Vortbeile; denn erstlicli wird damit mehr Abwechselung in die begleitenden Stimmen eines 
Satzes gebracht; und zweitens erlangt man aucli durcli dieselben besonders in Betreff der dissonirenden Akkorde mehr 
Freiheit, iiidem hier auch Dissonanzen als melodische Bestandtheile eines Akkordes angesehen werden, und anstatt sich 
aufzulosen, sprungweise Fortschreitungen raachen kbnnen. Indessen ist aber diese Verfahrungsart hauptsachlich nur 
bei solchen Dissonanzen tiblich, welche zu den frei eintretenden gehoren. Ich werde nun zuerst die melodische 
Anwendung von einigen arpeggirten Septimenakkorden zeigen, hernach aber auch noch auf verschiedene andere Arten 
dieser Setzmanier aufmerksam machen. 
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Bei alien derartig gebildeten arpeggirten Notengruppen haben nur die letzten Tone derselben eine ihrem Oharakter 
gemasse Fortschreitung zu machen; alle ihre andern Tone sind harmonisch durchgehend. In den vorstehenden drei 
Beispielen, welche die Zergliederung des Domlnantseptimenakkordes g-h-d-f darstellen, geht daher im ersten Beispiele 
dessen Terze und im zweiten dessen Quinte in den Grundton c, und im dritten dessen Septime in die Terze e. Dieselbe 
Bewandtniss hat es mit dem folgenden verminderten Septimenakkorde: 
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Dor vcrmindertkleine Septimenakkord kommt meistens nur als der zweiten iStufe einer Molltonart angehbrig in 
seiner vblligen Zergliederung vor, weil in einer Durtonart, wo dieser Akkord auf der siebenten Stufe entspringt, dessen 
Septime nicht unter ihrem Grundtone liegen darf^ es sei denn, dass dieselbe ihre gewolmliche Auflosung nicht in die 
Quinte der Tonika hat. Das erste der folgenden Beispiele zeigt daher die Zergliederung dieses Akkordes wie sie in 
Moll gebrauchlich ist, und das zweite, wie dieselbe in Dur stattfindet, wo der Grundton im Basse liegt, und also nicht 
rait in die Zergliederung aufgenoramen wird. 
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Nun folgt nocli die Zergliederung eines hartvermlnderten und eines doppeltverminderten Septimenakkordes. Bei 
dem ersteren liegt dessen Quinte (also f) und bei dem letzteren dessen Terze (ebenfalls f) im Basse ; dieses f wurde in 
den beidea Oberstimmen ausgelassen, weil es gegen das dis eine verminderte Terze bilden wtirde, die als zu unmelodiscb 
in keinem arpeggirten Akkorde vorkommen soil. 
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Dass audi Nonenakkorde, welche sicli auf der Dominante einer Duj- oder Molltonart bilden, melodisch zergliedert 
in Anwendung gebracht werden konnen, beweisen die naclisten zwei Beispiele: 
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Zergliederte Undccimen- und Terzdecimen- sowie liberliaupt alle Akkorde, welche zufallige Dissonanzen oder 
Vorlialte enthalten, miissen hingegen gerade so vorbereitet und aufgelost werden, als wenn ihre Tone zu gleicher Zeit 
angeschlagen wiirden. Zura Beispiel: 
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Durcli die Zergliederung der Akkorde in einer begleitenden Stimme cntstehen manchmal Oktaven- oder Quinten- 
gange, welche aber nicht als fehlerhaft gelten, weil dieselben aus keiner Akkordverbindung, sondern aus dem zufalHgen 
ZusammentrefFen der Melodie und ihrer Begleituug hervorgehen. 
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Aus demselben Grunde sind auch die Oktaven im ersten Takte des folgenden Beispiels erlaubt; hingegen aber 
B(Jche, wie sie vom zweiten zum dritten Takte vorkommen, veiboten. 



^^EEES 
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Urn sich hiervon zu tiberzeugeii; darf man nur die Tone eines jeden dieser Akkorde zugleicli anschlag- 



en; 



2. 



ztijzjiii 



• * -r ^ -#■ 



^1=^ 




Der zweite Akkord im zweiten Takte des ersten Beispiels muss demnach d anstatt h enthalten, wodurch dieser 
Fehler vermieden wird, namlich so wie hier: 






n-n— ^-, 



^g^3^iie 



Die durch einen arpeggirten Terzengang in der Gegenbewegung entstehenden zufalligen Oktaven sind ebenso- 
weivlg als fehlerhaft anzusehen, als die bereits angegebenen, welche sich durch einen arpeggirten Akkord bilden. 




Aber auch wirklich verboteue Quinten- und Oktavengange konnen durch die Zergliederung der Akkorde brauchbar 
gemacht werden^ was man an den nachsten vier Beispielen sehen kann, wovon das erste und dritte fehlerhafte Fort- 
Bchreitungen enthalt, welche im ;«weiten und vierten durch die Zergliederung derselben verbessert wurden. 



Ill '^^ 



E^ 
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Wie in einer Melodic auch Durchgange jeder Art^ ohne Rlicksicht auf das zufiillige Zusammentreffen von 
dissonirenden Intervallen mit einer arpeggirten Begleitung in Anwendung zu bringen sind, davon findet man heutzutage 
in vielen Kompositionen der Beispiele genug, weshalb ich hier nur andeutungsweise einige hersetzCj an welchen jedoch 
der Schiller den freien Gebrauch von derartigen Satzen schon hinlanglich erkennen wird. 



r^^^^i^ 







Es bedarf wohl kaura einer Erwahuung, dass nicht allein diese, sondern auch alle vorhergehenden Beispiele, in 
welchen arpeggirte Akkorde enthalten sind, der freien Schreibart angehoren. Da ich mich aber schon friiher dariiber 
ausgesprochen habe, dass die folgenden fiinf Gattungen des einfachen Contrapunktes in der strengen Schreibart gelibt 
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werden solleu, so finde icli es fiir nothig, elie icli mit denselben beginne, eine kurze Definition uber jede diefeer beiden 
Sclireibarten vorausgehen zu lassen, damit der Schiller erfalirt; worin sich die eine von der andern unterscheidet, und 
bei seinen Uebungen niclit zwischen beiden liin und her schwankt. 



Vorbemerkungen fiber die strenge nnd freie Schreibart im Allgemeinen. 

[n jener Zeit; wo man anfing mehrstimmig zu setzen, waren noch alle Musikstucke ausschliesslich nur fur den 
Gesang bestimmt; und weil in solchen Gesangkompositionen Alles vermieden werden musste, was den Sangern hin- 
sichtlich der reinen Intonation hatte hinderlich sein konnen^ so wurden fur die Austibung derselben gewisse Eegeln 
festgestellt, unter deren genauer Erfullung man jetzt die strenge Schreibart versteht. Von einer freien Schreibart war 
also damals noch keine Eede, denn diese entstand erst nach der Einfiihrung der Instrumentalmusik, bei welcher man 
sich namlich zuweilen erlauben konnte, von der Strenge der Regeln abzugehen, weil auf einem Instrumente manches 
ausgeftihrt werden kann, was fiir eine Singstimme unmoglich ist. Ich werde nun zuerst die Bedingnlsse, welche sich 
an die strenge Schreibart kniipfen, mittheileu; nachher aber aueh zugleich auf die Concessionen der freien Schreibart 
aufmerksam machen, welche letztere indessen^ mit Ausnahrae einiger Freiheiten, ebensogut ihre bestimmten Regeln 
hat, als die strenge. 

Von den wesentliclisten Bediu^^nissen der streu^en Schreibart* 

In dieser kann der grosse, der kleine und der verminderte Dreiklang ausser seiner Grundgestalt (als Terzquinten- 
akkord) nur noch in seiner ersten Umkehruug (als Terzsextenakkord) freianschlagend, das heisst: ohne Vorbereitung 
in jedem Takttheile gebraucht werden; seine zweite ITmkehrung hingegen, der Quartsextenakkordj ist nur in einem 
guten Takttheile erlaubt, weil dessen Quarte regelmasslg vorbereitet und aufgelost werden muss. Alle Dissonanzen, 
welche in einem guten Takttheile stelien, mxissen im vorhergehenden leichten Takttheile vorbereitet sein, und sich im 
nachsten leichten Takttheile eine Stufe abwarts auflosen. Zu den Dissonanzen gehort hier nur die Septime, None, 
Undecime oder Quarte imd die^Terzdecime; also keine Hbermassige Sekunde, Quarte, Quiute oder Sexte. Unvorbereitete 
Dissonanzen kommen in dieser Schreibart nur in den leichten Takttheiien als regulare Durchgange vor. Chromatische 
Intervalle (iibermassige Primen) und enharmonische Verwechslungen sind in keiner Stimme erlaubt ; eben so sind audi 
alle Dissonanzspriinge mit Ausnahme eines verminderten Quinten- oder Quartensprunges (von welchen aber der erstere 
eher abwarts als aufwarts, der letztere aber nur abwarts geschehen darf) sorgfaltig zu vermeiden. Die unmittelbare 
Wiederholung eines Tones auf derselben Tonstufe ist nur gestattet, wenn mehrere Sylben auf einem solchen gesungen 
werden, und also eine langere Note in mehrere kllrzere zergliedert wird. Bezfiglich der Ausweichungen ist zu bemerken: 
dass man hier in Dur und Moll nur nach denjenigen Tonstufen der Tonleiter ausweicht, auf welchen sich voUkommene 
(grosse und kleine Dreiklange) bilden ; Von C-dur also nach D-moll, E-moll, F-dur, G-dur und A-moll ; und von A-moU 
nach C-dur, D-moll, E-moll, F-dur und G-dur, also weder in C-dur noch in A-moll nach dem Tone H, weil derselbe 
keine reine Quinte hat. 

Dieses ist einstweilen das Bemerkenswertheste, welches in der strengen Schreibart beobachtet werden muss; 
was noch ferner daruber zu berichten ware, wird erst bei den folgenden Gattungen des einfachen Contrapunktes seine 
Erklarung finden, wo dieser Schreibart ein Cantus firmus zu Grunde liegt, auf welchen sich das hier noch Fehlende 
bezieht. 

Erlauterungen in Betreff der freien Schreibart 

Da die freie Schreibart entweder nur ftlr lustrum entalmusik allein, oder audi fiir Vokalmusik mit obligater Be- 
gleitung von Instrumenten bestimmt ist, so darf in derselben Alles zur Anwendung kommen, was sich mit dem guten 
Geschmacke und einem fein gebildeten Gehore wohl vertragt, denn diese beiden Eigenschaften mtissen bei alien Aus- 
nahmen von der Kegel stets die Schiedsrichter sein. Fiirs Erste kann man hier alle im Bereiche der Harmonie gebrauch- 
lichen Akkorde nach ihren vorgeschriebenen Eegeln anwenden; den grossen, kleinen und iibermassiggrossen Septimen- 
akkord ausgenommen, ist sogar alien andern Septimenakkorden der freie Eintritt auch in den leichten Takttheiien 
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gestattet. Ebenso konnen dissonlrende Durchgange (Wecliselnoten) sowohl schrftt- als sprimgweise audi in den giiten 
Taktthellen angebracht werden. Auch anf- iind abwartsgehende chromatisclie Tonleitern, sowie enharmonische Ver- 
wechslungen jeder Art sind erlaubt, ja selbst iibermassige Spriinge diirfen in einer Melodie vorkommen, insoferne 
dadurch kein Felder gegen deu reinen Satz eutsteht. 

Endlich hat man auch hier hinsichtlich der Ausweichungen keine so enge Grenzen einzuhalten wie in der 
strengen Schreibart; man kann im Gegenthcil nacli den entferntesten Tonarten moduliren, wenn es fiir ein Tonstuck 
zweckdienlich scheint. 

Nachdem ich somit DaSj was zu einer richtigen Beurtheilung und Unterscheidbarkeit der strengen und freien 
Schreibart fuhren kann, mitgetheilt zu haben glaube, gehe ich nun zu der Lehre des einfachen Contrapunktes iiber, 
von •welchem zuerst eine jede Gattung nur zweistimmig, alsdann aber auch drei-, vier-^ ftinf-, sechs-, sieben- und acht- 
stimmig gezeigt werden soil. 



I. 

Von dem zweistimmigen einfachen Contrapunkte. 

Erste Grattu-iig-. 

ISFote gegen Wote. 

Weil in einem zweistimmigen Satze llberhaupt keine vollstandigen Akkorde zu Gehor gebracht werden konnen, 
so hat man auf dessen Ausfuhrung sehr viel Sorgfalt zu verwenden^ damit dieser Mangel so wenig als moglich fiihlbar 
wird. Den Regeln der strengen Schreibart gemass kommen in dieser Gattung nur consonirende Intervalle zur An- 
wendung, von welchen jedoch die Quarte ausgeschlossen ist^ indBm diese bios bei drei-vier- oder noch mehrstimmigeren 
Satzen als Oktave oder Sexte des Basstones (zum Beispiel in Terzquinten- und Terzsextenakkorden) frei angeschlagen 
werden kann, ausserdem aber gleich einer Dissonanz vorbereitet und aufgelost werden muss. Um diesen Contrapunkt 
moglichst correct zu machen, hat sich der Sch tiler die nachstehenden Regeln zuvor fest einzupragen, 

Erste Regel. l^icht ailein die wirklichen, sondern auch alle verdeckten Oktaven und Quinten mlissen durchau.s 
vermieden werden, und es darf also keines von diesen beiden Intervallen auf eine andere voilkommene 
oder unvollkommene Consonanz in der gcraden Bewegung zur Anwendung kommen; die hier stehenden 
Fortschreitungen gelten daher in dieser Gattung sammtlich als fehlerhaft. 



Verdeckte Oktaven. 




Zg5 ~ 

-as — ^ - 



Verdeckte Quinten. 



ii 



Unvollkommene Consonanzen hingegen (also Terzen und iSexten) konnen sowohl auf eine voilkommene; 
als auch auf eine andere unvollkommene Consonanz in jeder Bewegung folgen. 



Zweite Regel. Gleichwie der Cantus firmus, begimit und schllesst auch der Contrapunkt regelmassig mit der Tonika, 
und zwar im Einklange oder in dor Oktave. Diese Regel behalt jedoch nur ihre voile Geltung, wenn 
sich der Cantus firmus in der Oberstimme befindet, denn im umgekehrten Ealle, wenn der Contrapunkt 
die oberste Stimme bildet, kann derselbe auch mit der Quinte anfangen. 
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Dritte Regel. Wenn der Cantus firmus in der Oberstimme liegt, so muss der vorletzte Takt die kleine Terze oder 
Decime erhalten. Die kleine Terze geht alsdann in den Einklang, und die kleine Decime in die 
Oktave. Zum Beispiel: 



1. 



2. 



Cantus firmus. I -R^- 



Contrapunkt. 



lasi 



Cantus firinus. 



Contrapunkt. 



;l^^ 
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Liegt aber der Cantus firmus in der Unterstimme^ so erhalt der Contrapunkt im vorletzten 
Takte die grosse Sexte, welclie ebenfalls in die Oktave geht. Zum Beispiel: 



Contrapunkt. 



Cantus firmus. 






Diese Regel entstelit dadurch^ well jeder fur contrapunktische Uebungen bestimmte Cantus 
firmus seinen Abschluss von der Obersekunde lierab in die Tonika hat. 



Vierte Regel. Schrittweise auf- oder abwarts darf auf eine grosse Terze keine reine Quinte folgen, weil dadurch 
ein unharmonischer Querstand entsteht. Zum Beispiel: 



i 



m^ 



^i^5 
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Fiiufte Regel. Man darf keine zwei grosse Terzen einen gauzen Ton auf- oder abwarts nach einander setzen ; ebenso 
aucli bei einem Terzen- oder Quiutensprunge. Der Grund hiervon ist gleichfalls: um unharmonische 
Querstande zu vermeiden; zum Beispiel: 




1^^ 



m 



Einen halben Ton auf- oder abwarts, oder bei einem Quartensprunge^ sind aber zwei grosse 
Terzen nacheinander erlaubt. Zum Beispiel : 



fel 



~m^i 



i=^EE£El 



Sechste Regel. Alle schwer zu treffend en Inter valle, also grosse und kleine Septimen- oder Nonenspriinge; sowie auch 
ilbermassige und verminderte Sprunge miissen vermieden werden. Dass von dieser Regel der auf- 
oder abwartsgeliende verminderte Qiiintensprung und der abwartsgehende verminderte Quartensprung 
(besonders wenn sich ein solcher hernach regelmassig auflost) ausgenommen wird, ist schon frilher 
erwahnt worden. Zum Beispiel: 



2. 



3. 



^ 



i^ 
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Siebente Eegel. Wenn bei drei sprungweise nacheinander folgenden Toneii; der dritte Ton mit dem ersten eine 
Septime, None oder tibermassige Quinte bildet_, so ist es allemal besser, diesem dritten Tone eine 
entgegengesetzte Bewegung zu geben, well er dann in einem natiirliclieren Verhaltnisse zu dem ersten 
Tone steht, und die Stimme auch meistens weniger Umfang nothig hat. Zum Beispiel: 



scblecht. 
t 



gut. 



2. schlecht. 
t 



gut. 



schlecbt. 



gut. 



4. schlecht. 



gut. 



zesi 



1 



?- 



6. schlecht. 

t 



gut. 




P^i^ 



^ 



Achte Kegel. Damit der Contrapnnkt in barmonischer Beziehung so mannigfach als moglich wird, soil man nicht 
zu viele Terzen oder Sexten nacheinander zu Gehor bringen. Ueberhaupt muss man die vollkommenen 
Consonanzen mit den un vollkommenen fleissig abwechseln lassen, dabei aber doch mehr unvollkommene 
als voUkommene gebrauchen, well die Quinten- und Oktavenanscblage im Vergleiche zu denjenigen 
der Terzen und Sexten wirkungsloser sind. 

Neunte Eegel. Es ist wohl erlaubt, dass, um einen fliessenden Gesang zu erhalten, der Contrapnnkt den Cantus 
firmus ubersteigt, man soil aber von dieser Erlaubniss, so lange es vermieden werden kann, keinen 
Gebrauch machen. 

Zehnte Eegel. Um die Bewegung eines Beispiels bis zum Schlusse fortwahrend im Gange zu erhalten, soil weder 
im Cantus firmus nocli in der coatrapunktirenden Stimme ein Ton mehrere Takte lang liegen 
bleiben. * 

Ich gebe nun von dieser Gattung einige Beispiele, und "wahle dazu einen Cantus firmus in Dur, und einen 
desgleichen in Moll; von welchen jeder fiir alle Gattungen beibehalten wird. 

Erstes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmas im iioprane und dem Contrapunkte im Basse. 

In G-dur. 



_^.,_Ii-L^ 
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Cautus firmus. 



midEz 
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Contrapunkt. 



m 
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Zweites Beispiel. 

mit dem Cantus flrmns im Basse und dem Contrapunkte itn Xenore* 



In C-dur. 



l^^l^^ 



Contrapunkt. 



^6r 



Cantus Jiriuus. 



* Von dieser Eegel findet man bei mancheu Contrapunktisten ofter eine Ausnahme. 
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Drittes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus Em Sopraue unci dem Contrapitiikte im Tenore* 



In A-moll. 



1 — e^- 
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Cantus 


firmus. 
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Contrapunkt. 
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Viertes Beispiel. 

Hit dem Cantus Jirmus im Hasse uud dem Contrapunhte im Soprane. 



'W 



In D-moll. 



3E 



'm^- 



Contrapunkt, 



I2SZ 
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Cantus jSrmus. 



m^ 



EfeE 
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In diesen Beispielen sind alle Regeln genau beobachtet. Der Schiiler liat nun zu seiner Uebung mindestens 
sechs Contrapunkte jedesmal mit veranderter Harmonie liber nnd nnter einen solclien Cantus firmus zu setzen, und 
zwar, ohne von der Strenge der vorgeschriebenen Regeln abzugehen. Um jedocb diese Aufgaben dem Zwecke ent- 
sprechend zu machen^ muss er zuvor untersuchen, welche Modulationen der fiir dieselben bestimmte Cantus firmus 
tiberhaupt zulasst; wie aber eine Melodie auf verscliiedene Weise barmonisirt werden kann, bat man schon in dem 
letzten Kapitel des vorhergehenden Bandes kennen gelernt, weshalb es bier dazu auch keiner weiteren Anleitung 
bedarf. Fiir Diejenigen, welchen der Tenor-, Alt- und Sopranschliissel nocb nicbt gelaufig genug ist, babe icb 
zu be.merken, dass sie nicht versaumen, bei ihreu zweistimmigen Uebungen wenigstens immer einen von diesen drei 
Scbliisseln rait in Anwendung zu bringen, weil sie sich dadurch nach und nach daran gewohneuj und dann spater, bei 
den drei-, vier- und nocb mebrstimmigeren Gattungen ohne Schwierigkeit in alien gebrauchlichen Scbliisseln scbreiben 
konnen. Beziiglich der Transposition des Cantus firmus in einen andern Schliissel hat man stets auf den Umfang 
der Singstimme Bedacht zu nehmen, und dafiir eine Tonart zu wahlen, welche mehr die mittleren als die aussersten 
Tone derselben in Anspruch nimmt; hingegen kann aber fiir den Contrapunkt der ganze Umfang einer Singstimme 
beniitzt werden. 
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Zweite Grattnng-. 

Zwei IToten gegen eino Note. 

Der Contrapunkt enthalt also hier in jedem Takte zwei Noten gegen eine des Cantus firmus, wovon die erste 
im Kiedertakte (in Thesi) und die zweite im Auftakte (in Arsi) stelit. In dieser Gattung sind daher die folgenden 
Regeln zu beobachten. 

Erste Kegel. Der Anfang eines jeden Beispiels musS; wie bei der vorhergehenden Gattung; mit einer voUkommenen 
Consonanz geschehen; doch kann man dem Contrapunkte aucb eine Pause vorausgehen lassen, 
wodurch sicb der Eintritt desselben besser marquirt. Die Pause muss aber von der namlichen Dauer 
sein, wie die Notengattung welche der Contrapunkt entMlt; bei halben Noten setzt man also 
eine balbe Taktpause, und bei Viertelnoten eine Viertelpause^ u. s. w. 

Zweite Kegel. In jedem Falle muss die erste von den zwei Noten des Contrapunktes eine Consonanz sein. Die 
zweite Note eines jeden Taktes ist jedocb entweder eine harmoniscb nacbschlagende; • oder eine 
regular durchgehende. Im ersten Falle kann eine solclie schritt- oder' sprungweise auf eine andere 
Consonanz tibergeben, im zweiten Falle darf sie sich aber der strengen Scbreibart gemass nur 
scbrittweise von eliier Consonanz wieder in eine Consonanz fortbewegen. 

1. 
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Das erste Beispiel enthalt in jedem Takte eine liarmoniscb nacbscblagende Note, und besteht 
daber aus lauter Consonanzen. Im zweiten und dritten Beispiele hingegen ist die zweite Note eines 
jeden Taktes eine regular durcbgebende^ und also eine von zwei Consonanzen umgebene Dissonanz, 
wozu natiirlicb aucb die darin vorkommende Quarte gehort. 

Dritte Kegel. Die harmoniscb nacbscblagenden Noten heben das Verbot der Quinten- und Oktavenparallelen 
nicht auf. 



1. 
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Diese Beispiele sind daber (ihrer indirecten Quinten und Oktaven wegen) alle feblerbaft. Der 
Kapellmeister Fux bezeicbnet zwar ein Beispiel folgender Art mit bene: 
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nnd glaubt die fehlerliaften Oktaven dadurch verbessert, weil zwischen denselben ein Sprung in die 
Quinte geschieht. Ich bin aber der Meiniing;, dass man derartige Oktaven eben so sorgfaltig ver- 
meiden soil, als die vorhergehenden , zwiscben welchen ein Sprung in die Sexte oder Decime 
stattfindet. 

Vierte Kegel. Nacbsclilagende Quinten und Oktaven sind erlaubt, dock soli man davon nicht zu viele nacheinander 
gebrauchen. 



1. 



2. 
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Ftinfte Eegel. Wenn der Cantus firmus in der Oberstimme liegt, so erhalt der Contrapunkt im vorletzten Takte 
zuerst die Quinte, und nach dieser die Terze oder Decime; die Terze scbliesst alsdann in dem 
Einklange, und die Decime in der Oktave. 



oder 
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Caatus firmus. 
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Contrapunkt. 

Befindet sich aber der Cantus firmus in der Unterstimme, so gebt im vorletzten Takte die 
Quinte oder Decime in die Sexte, und diese dann im letzten Takte in die Oktave. 

oder 



* 
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Contrapunkt. 



:;iE 



Cantus firmus. 



Secbste Hegel. Der Einklang kann bier in den leichten Takttheilen gebraucbt werden, in den schweren Takttbeilen 
bleibt er aber ausser zu Anfang und am Schlusse vor wie nach verboten. 



1. 



2. 
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Siebente Kegel. Um einen sangbaren Contrapunkt zu erhalten, muss man mehrere Spriinge nacheinander in derselben 
Richtung vermeiden, und uberhaupt so viel als moglich schrittweise Fortschreitungen anbringen. 

Achte Regel. Wenn in einem Cantus firmus manche Tone ofter enthalten sind, muss man darauf bedacht sein, bei 
der jedesmaligen Wiederkehr derselben einen andern Contrapunkt (und also auch eine andere 
Harmonie) dazu zu setzen, damit das Ganze auch in dieser Hinsicht die erforderliche Abwechslung 
erhalt, und vor Monotonie bewahrt bleibt. 
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Neunte Eegel. Eine sonst fehlerhafte verdeckte Qulnte^ welche in der geraden Bewegung auf eine Sexte folgt, wird 
durch eine zwischen diese belden Intervalle trelende Terze brauchbar gemacht. 
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Zebnte Kegel. Aiich die verbotene Aufeinanderfolge von zwei grossen Terzen kann durch eine dazwiscbentretende 
Prime oder Quinte verbessert werden; doch soil man sicb derselben in einem zweistimmigen Satze 
nur ausserst selten bedienen. 
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Hier folgen nun einige Beispiele, in welcben alle Regeln dieser Gattung beobacbtet sind. 



Erstes Beispiel. 

mit dem Cantns firmus int Soprane. 



In B-dur. 



m 



r=^ 



^—^- 



Cantus firmua. 



-f=!- 
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Coutrapunkt. 



m^ 
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In C-dur. 



1^ 



:eE^ 



Zweites Beispiel. 

Hit dem Cantus firmiis int Alte. 



:^=?5= 



-R- 



iE 



tz 



Contrapunkt. 



EiE^ 



Cantus firmus. 



i^P= 



=psi 



- gj— ^- 



iPzz? 



22 



In A-moU. 



Drittes Beispiel. 

Mit dem Cantiis flrmnsi ini iSoprane. 



m- 



Cantus firmus. 



^^^^m 



Contrapunkt. 



P^ 



m 



^ 



=^= 



:^z 



- ^-^- 



m 



&TJi^ 



In D-moll. 



Viertes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im Basse* 



;e^EEe 



:?e: 



3= 



z5±rE±=: 



i^ 



-^ 



-f=- 



m^. 



Contrapunkt. 



teEE 



Cantus firmus. 



^^-N=f P ^F^-tt^f ^ If 





Wie schon friiher bei den vorlaufigen Erlauterungen liber die verschiedenen Arten des einfachen Contrapunktes 
gesagt wurdc; enthalt diese Gattung noch eine Nebengattung, in welcher drei Noten gegen eine gesetzt werden. Von 
diesen drei Noten stelit nur die erste in einem schweren Takttheile, wahrend sich die beiden andern in einem leichten 
Takttheile befinden, und dieselben konnen daher entweder harmoniscli-naclisclilagende oder regular-durchgehende Noten 
sein. Man hat sich deshalb mit Beibehaltung der vorhergehenden Regeln noch Folgendes zu merken: 

Erstens. Der Anfang muss hier ebenfalls mit einer vollkommenen Consonanz gemacht werden, es mag alsdann 
dem Contrapunkte eine Pause vorausgehen oder nicht. 

Zweitens. Wenn die erste Note eines Taktes eine Oktave oder Quinte ist, so darf die erste Note im folgenden Takte 
nicht ebenfalls eine Oktave oder Quinte sein,«weil aonst indirecte Oktaven oder Quinten entstehen, welche 
nicht viel besser sind, als die direcien. 



1, Indirecte Oktaven. 

^ __ 



13= 



2. Indirecte Quinten. 



1 



-m^ 



•^ 
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Aus demselben Grunde soil audi die zweite Taktnote keine Oktave oder Quinte sein; wenn im 
folgenden Niedertakte ein ahnliches Intervall steht, obgleich dieser Fehler alsdann weniger ins Gehor 
fallt; zum Beispiel: 

1. 2. 



the] 

1 H - 


<=.• 


S!- 


-^5T 




4 ' 1 








J 

8 


8 


5 


5 


4 sS>. 


_ 


^ fS 


^57 





J 




.: \i — ^ t — 








Drittens. 1st die zweite und dritte Note eine Consonanz, so gelten beide als harmonisch - nacbschlagend , und die- 
selben konnen daher audi sprung weise gebrauclit werden; ist aber 'die zweite Note eine Dissonanz, so 
darf sie nur schrittweise von der ersten zur dritten iibergehen, und ist endlich die dritte Note eine 
Dissonanz, alsdann muss ihre vorhergehende zweite eine Consonanz sein, auf welche die dritte ebenfalls 
nur schrittweise folgen darf. 




Das erste von diesen Beispielen enthiilt nur harmonisch-nadisclilagende Noten. Im zweiten Beispiele 
ist in jedem Takte die zweite, und im dritten die dritte Note eine regular-durchgeliende. 
Die Schlussarten fiir diese Gattung sind folgende: 



3. 



'M 



-^- 



_o-- 



Cantus firmus. 



iSEgESt 



-0-- 



Contrapunkt. 



4. 



5. 



6. 



W 



is^E^ 



=^s= 



t~:-: 



Contrapunkt. 



:^^j: 



_^- 



m^ 



Cantus firmus. 
Ich setzte nun auch von dieser Art des Contrapunktes vier ausfiihrlidie Beispiele her. 



Erstes Beispiel. 



In G-dur. 



Jt 






Cantus firmus. 



Contrapunkt. 



m^ 



f^= 



I^Z 



IS^Il 



I^Z 



^ 



^^^IeIe^I 



•— p 






lE 






^=^=F= 



^ 



-e— p- 



1 
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Zweites Beispiel. 



In C-dur. 



■EiE^E^ 



zs^-^z 



Z^= 



gEriEBEfeP= 



: ~^— ^n^si 



Contrapunkt. 



m 



zssi 



Cantus firmus. 



3^^:? 



■-?si 



eE 



= ^ cs~^ - 



=5^: 



~P=- 



^=^ 



_^i- 



Drittes Beispiel. 



In A-moU. 



ifai 



-¥ 



Cantus firmus. 



^m^ 



i^^^g 



g^^ 



Contrapunkt. 



I^I^i^ 



15^ 



_f=L_ 



^feipEfeE^ 



§^ 



■o*— ^— s - 



E^=r=r=:Eg 



Viertes Beispiel. 



In D-moll. 



^E: 






^E 



E^^ 



13= 



±=5£ 



I^Z 



:5=:^z 



^i^ 



-^- 



±=J= 



-^-^ 



Contrapunkt. 



^eE 



F-P^- 



Cantus firmus. 



m= 



=p=:^= 



zs^=^ 



:^=5^= 



^^^ 



-^ ^ CD 



±=tl 






EE3.= 



■c^t 



PE 



-^- 



-^>^ 



Von dlesen beiden Arten des ungleicheu Contrapunktes (mit zwei und drei Noten gegen eine Note) konnen 
schon mehr verschiedene Beispiele gemaclit werden als vom gleichen Contrapunkte. Der Schlxler muss sich 
deshalb bestreben, von jeder Art so viel er kann zu verfertigen. 
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I>r'itte Grattu-iig*. 

Vier Noten gegen eine H"ote. 

Die vler Noten, welche liier der Contrapunkt in jedem Takte hat, sind sich wohl Hnsichtlich ilirer Dauer einander 
gleich, in Beziig anf ihre Betonung aber nngleicli, denn die erste und dritte Note eines ^/4-Taktes enthalt im Vergleiclie 
zur zweiten und vierten mehr Accent, wodureh auch fiir diese Gattung wieder einige besondere Regeln nothig werden. 
Weil dieselbe jedoch ausserdem auch zugleich noch zwei Nebengattungen enthalt, wovon die erste aus sechs; und die 
zweite aus aclit Noten gegen eine besteht, so halte ich es der verschiedenartigen Betonung dieser kleineren Notengattungen 
wegen ftir geeignet, so weit es hier dem Zwecke entspricht, eine kurze Erklarung iiber die gebrauchlichen Taktarten 
iiberhaupt vorausgehen zu lassen, damit der Schiller auch in dieser Beziehung eine richtige Beurtheilung liber die 
Correctheit seiner Arbeiten erlangt. Es kann namlich ein Contrapunkt fiir eine gewisse Taktart berechnet, ganz seinen 
Regeln gemass abgefasst seiu, wahrend er in eine andere Taktart iibertragen, durch die veranderte Betonung seiner 
Takttheile als fehlerhaft gilt. 

Jedes Musikstiick ist bekanntlich nach gewlssen gleichmassigen Zeitabschnitten eingetheilt, was man den Takt, 
oder die Taktart desselben nennt, und welche zu Anfang eines Stiickes melstentheils durch zwei bruchweise iiberein- 
andergestellten Zahlen angezeigt wird. Yon den Taktarten gibt es gerade und ungerade; und ebenso auch einfache 
und zusammengesetzte. Die noch jetzt gebrauchlichen Taktarten sind: der Vi-; 7^"; 7^"? 7^'? 7^" ^^^ ^^^ 7^~'^^^*' ^i® 
drei ersten gehoren zu den geraden, und die drei letzten zu den ungeraden Taktarten, was man an den oberen Zahlen 
erkennt; alle noch iibrigen Taktarten w^erden aus diesen gebildet oder zusammengesetzt. 

Es entsteht namlich aus zwei ^/2 - Takten der 7^ " Takt, und aus zwei 7^ - Takten der 7^= - Takt. Der 72- oder 

Allabreve - Takt hat jedoch gewohnlich dieses Zeichen: z0z: und der 7^ - Takt dieses: EOz Die Entstehung dieser 

beiden Taktzeichen ist schon im elnundzwanzigsten Kapitel des vorhergehenden Bandes erklart worden. In gleicher 
Weise entsteht aus zwei 72- der ^J2~ aus zwei 7^^" ^^^ 7*" ^^^ zwei 78- der ^/s- und aus drei 78" der 78- ^^^ ^^s vier 
78 - Takten den ^7^ ■ Takt. Jede von diesen Taktarten hat ihre besondere Noteneintheilung. Man unterscheidet 
namlich die Noten nach den Zeitverhaltnissen welche sie in einem Takte gegenseitig einnehmen, in Takttheile, Takt- 
glieder und Taktnoten. Die Takttheile werden allemal darch die untere Zahl eines Taktzeichens angegeben, wahrend 
die obere Zahl desselben zugleich anzeigt, wieviel solcher Theile in einem Takte enthalten sind. Ein 7^^ " Takt enthalt 
also zwei Takttheile oder zwei Viertelnoten, und ein 74^~Takt drei Takttheile oder drei Viertelnoten, u. s. w» Diejenigen 
Noten, welche von der halben Dauer eines Takttheiles sind, werden Taktglieder, und solche von noch geringerer 
Dauer : Taktnoten genannt. In einem 7^^ " Takte sind demnach die Viertel : Takttheile, die Achtel : Taktglieder und 
Sechszehntel : Taktnoten. Aber weder zwei halbe noch zwei Viertel- noch sonst zwei nach einander folgende Noten von 
gleicher Zeitdauer haben einerlei Betonung, denn vermoge ihrer Stellung in den Takt kann sowohl die erste als die 
zweite mehr Taktgewicht (Accent) erhalten. So ist zum Beispiel von den folgendcn zwei halben Noten die erste mehr 
betont als die zweite, well sie im Niedertakte steht: 



fezEiJ 



und von den nachsten ist die zweite mehr betont als die erste, weil sich diese im Auftakte und jene im Niedertakte 
befindet : 



$== 



Bei drei Noten von einerlei Zeitdauer kann ihrer verschiedenen Taktstellung nach die erste, zweite oder dritte, 
oder auch die erste und dritte die betontere sein; zum Beispiel: 



3. 



^E^i^li^ 



m^mm 
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Im ersten Exempel fallt der Accent nur auf das erste Viertel^ weil der 7* - Takt nur einen scliweren und zwei 
leichte Takttheile hat. Im zweiten Exempel ist nur das zweite^ im dritten Exempel aber das erste und dritte 
Viertel betont, well der Y*"Takt nur einen schweren und einen leichten Takttlieil entbalt. Dasselbe gilt aucb bei dem 
^j-i - Takte. Bei den dreitheiligen Taktarten ist liingegen jederzeit der erste Takttheil mehr betont als der zweite und 
dritte; und bei den viertheiligen der erste und dritte mehr als der zweite und vierte. Der ^2- 7*- oder .^s - Takt hat 
also in seiner ersten Note einen schweren Takttheil^ in seiner zweiten und dritten Note zwei leichte Takttheile; und 
ebenso enthalt der ^/2- ^/i- oder ^/s - Takt in seiner ersten und dritten Note zwei schwere, und in seiner zweiten und 
vierten Note zwei leichte Takttheile. Wer dieses wohl begrifFen hat, wird die Anwendung davon auch sehr leicht auf 
die noch ixbrigen Taktarten ubertragen konnen. Der *^/4- und ^/s - Takt enthalt namlich in seiner ersten und vierten 
Note zwei schwere, und in seiner zweiten. Written, fiinften und sechsten Note vier leichte Takttheile. Eerner enthalt 
der ^s -Takt in seinem ersten^ vierten und siebenten Achtel drei schwere^ in alien iibrigen Achteln aber leichte Takttheile. 
Der ^^/s - Takt endlich enthalt in seinem ersten, vierten, siebenten und zehnten Achtel vier schwere Takttheile, wahrend 
die noch Iibrigen Achtel desselben sammtlich leichte Takttheile sind, 

Werden nun die Takttheile halbirt, so entstehen aus jedem zwei Taktglieder, und demnach aus zwei Vierteln 
vier Achtel, von welchen wieder diejenigen Achtel so mit den Takttheilen zusammentreffen, mehr Betonung erhalten 
als die andern, und von vier Achteln ist daher das erste und dritte betonter als das zweite und vierte. Aus demselben 
Grunde wird auch in einem ^2 - Takte, wo die Viertel Taktglieder sind, das erste, dritte und flinfte Viertel mehr 
accentuirt, als das zweite, vierte und sechste. Halbirt man ferner auch noch die Taktglieder, so erhalt man von jedem 
zwei Taktnoten, also von jedem Viertel zwei Achtel, oder von jedem Achtel zwei Sechszehntel, welche alsdann, was 
ihre Betonung anbelangt, ganz in demselben Verhaltnisse zu den Taktgliedern stehen, wie diese zu den Takttheilen. 

Ich kehre nun zu der hier in Eede stehenden Gattung zuriick, und gebe die Regeln derselben. 

Erste Eegel. Die erste Note des Contrapunktes kann nur die Oktave, der Einklang oder die Oberquinte der Tonika 
sein. Diese Kegel behalt ihre Bedeutung, auch wenn dem Contrapunkte eine Pause vorausgeht. 

Zweite Kegel. Auf dem ersten Takttheile eines jeden Taktes muss eine vollkommene oder unvollkommene Consonanz 
stehen, die iibrigen drei Takttheile konnen jedoch als regulare Durchgange gebraucht werden. Ist 
also der zweite Takttheil dissonirend, so kann nur noch der vierte, aber nicht audi zugleich der 
dritte ein dissonirender sein; ebenso muss auch der zweite und vierte Takttheil eine Consonanz 
enthalten wenn sich auf dem dritten eine Dissonanz befindet, weil in dieser Schreibart keine zwei 
Dissonanzen unmittelbar nacheinander folgen dlirfen; zum Beispiel: 



a. 



4. 



IjiZIil 



-^—0l 



z^zztt 



il 



10 » 8 7 



6 7 8 9 



5 4 3 3 



i^ 



Dritte Kegel, Wenn die erste Note eines Taktes eine Oktave oder Quinte ist, so darf im vorhergehenden Takte 
die erste und dritte Note ebenso wenig als die vierte eine Oktave oder Quinte sein, weil das unan- 
genehme Gefiihl, welches eine Oktaven- oder Quintenfolge auf das Gehor aussert, durch die da- 
zwischenliegenden Tone auch selbst bei Anwendung der Gegenbewegung nicht beseitigt wird, was 
man an den folgenden Beispielen wahrnehmen kann: 



=?=^f 



-*— #-^ 



=i=P= 



'Si 



ii=^ 



Ete 



97 



4. 



5 S 

<*s ~ T — :=: — ■ ri — 



Auf der zweiten Note darf aber iid diesem Falle zuweilen elne Oktave oder Quinte angeschlagen 
werden, well sie alsdann in einem leichten Takttheile stelien: 



1. 



^^m^^^^^^^ 



;|£ 



Vierte Kegel. Die Stufenweise Folge von vier ganzen Tonen (so wie in den naclisten drei Beispielen) ist verboten 
well ihre Extreme eine iibermassige Quarte (einen Tritonus) bilden: 



1. 



3. 



i^E^ 



JEJ^^E^^^3EH5J^E^^|^E3 



=t=?t 



z*z=f: 



;;iE!^ 



I25I 



Dieser Uebelstand kann nur dadurch verbessert werden, dass entweder die iibermassige Quarte 
raindestens noch um eine Stufe hinauf, oder ibr Grundton nocb urn eine Stufe herab geht, damit der 
Tritonus als Durcbgang erscheint. 



1. t 



2. t 



^E?=^l=^ 



gut. 



gut. 



:fc 



Fiinfte Kegel. Wie bei den vorhergebenden Gattungen, so geht auch bier am Schlusse dem Einklange die kleine 
Terze, und der Oktave die kleine Decime oder grosse Sexte voraus. Liegt namlich der Cantus 
firmus in der Oberstimme, so muss die vierte Note im vorletzten Takte die kleine Terze oder Decime 
sein; die erstere schliesst alsdann in dem Einklange, und die letztere in der Oktave, und liegt der 
Cantus firmus in der Unterstimme, so ist die vierte Note im vorletzten Takte die grosse Sexte, 
welche in der Oktave scbliesst. 



3. 



4. 



i;3= 



Cantus firmus. 



Contrapunkt. 



-tf—»~ 



fit 



P?Efe-3yE 



-f~0- 



?^^EEE.-^ 






5. 



6. 
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7. 



^=f 



*E^fE 



-^^i= 



^r 



Contrapunkt. 



;e 



Cantiis firmus. 



m- 



11 



Sechste E-egel. Es ist zuweileu gestattet, von einer durchgehenden Septime herab in die Quinte, und ebenso von 
elner Unterquarte in die Untersexte zu springen; zum Beispiel: 



=E^P^^ 



M 



m-- 



^iE^ 



laa^ 



Diese vom Kapellmeister Fux eingefiihrten Freilielten wurden von Cherubini, als niclit der 
strengen Sclireibart gemass, verworfen; derselbe rath daher fiir die Septime eine Sexte, und fiir die 
Quarte eine Qiiinte zn nehmen^ weil dieses die eigentliclien Intervalle sind^ an deren Stelle die Septime 
und Quarte stelit : 



f~i' - — T"^ T 




■ 


■-■ 


6 fi 


c2b " 

5 6 

: • *T-* : 


^ 





Ich finde jedocli weder in der springenden Septime noch in der springenden Quarte, wie 
dieselben in den obigen Beispielen zur Anwendung koramen, etwas Gehorwidriges. 

Siebente RegeL Damit der Contrapunkt fliessend und zusammenhangend wird, muss man darin alle schwer zu 
treffenden Spriinge vermeiden, und iiberhaupt die schrittweisen Fortschreitungen den sprungweisen 
vorziehen. Am ungeeignetsten sind aber meistens diejenigen Spriinge von dem vierten auf den ersten 
Takttheil, wenn denselben eine stufenweise Forts chreitung vorausgegangen ist, weil dann der vorher- 
gehende Takt mit dem folgenden keinen gehorigen Zusammenhang hat; zum Beispiel: 



_^_,_ 



~m—W^ 



=tt 



3. 



3e£ 



EfEEE 



-'—^ 



-^ 



^ 



Hingegen konnen Spriinge, wie sie in dem nachsten Beispiele von einem Takte zum andern 
zu sehen sind, als gut bezeichnet werden, weil darin eine Absicht in Bezug auf die Figuration zu 
erkennen ist, und daher der Zusammenhang nicht darunter leidet. 
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-•— »- 



=i=F=f^ 



rf=9z=i. 



^- 



^^^ 



-#— f^ 



=13: 



Achte Kegel. Der Einkiang kann hier auf dem zweiten^ dritten mid vierten Takttheile gebraucht werden; auf dem 
ersten Takttheile aber nur zn Anfang und am Schliisse. « 



In den folgenden Beispielen wird man alle diese Regeln bestatigt finden. C/^^*^^ ^ t' ^ i/ ^'ff 



3n. %^ 



^. ,4^- 



Erstes Beispiel. 

ITIit dem Cantus lirmus ini Soprane. 



In Gr-dur. 



1 



W 



SEMi 



Cantus finnus. 



&EEpp^jE|Eg ^^^E|^|ggi=g|i ^^ g 



-0^f—m- 



^E^E 



^— #- 



Contrapunkt. 



m 



m 



'^ 






t-t 



ii^=J=li 



^=J=j: 



~m—^ 



-r^^F^ 



ZiZ-^ 



X=t- 



Zweites Beispiel. 

'Hit dem Cantus firmus im Alte* 



In C-dur. 






^i3^?3^ 



-^r-^ 



-^ *- 



ZiZI^Zlt 



Contrapunkt. 



z\:-\z. 



-^— •- 



-f»— •— ^- 



IEEE 



Cantus fii-raus. 



^ r r . 1 


F ^'r r-M 


— i — f~-\ — 1 


: ^ * • ^ 


s J— j — ^— 


-"^-=^- 


■ dSs 


T — 






I ' ■ 


— ^ 


— ^ 


■- «^ 


_o 


T 



Drittes Beispiel. 

Mit deni Cantas firmus int Sopraue* 



In A-moll. 



m- 



Cantus flrmus. 



PE^^eE^e^e£»;e^|eEj^ 



zpzi^zzpiziz 



iitzfz 



Contrapunkt. 
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^ ^ — ^ -. 


_^ = :_ja s 


L . ^ .... ._ , ,. 




^^-^=l=?^-fE£E|Er^^:3=fEr;^^ 


p— S3 .pp 



Viertes Beispiel. 

unit dem Cantns firmus im Basse* 



In D-moll 



13 



^^^^ 



EEBEEE 



E'tESE 



3tr*- 



=f=P= 



Contrapunkt. 



fee 



Cantus firmus. 



-•— ^ 



?^ 



^ 



^lEf-^EgEE^ 



iif*; 



^ 



-1^- 



Bei der Ausiibung eines Contrapunktes mit sechs Noten in jedem Takte hat man ausser den bereits gegebenen 
Regeln noch Naclisteliendes zu beobachten: 

E r s t e n s. Der Anfang wird audi hier stets mit einer vollkommenen Consonanz gemacht. Soil dem Contrapunkte 
eine Pause vorausgehen, so darf es bei einem ^/a- Takte nur eine Viertelpause, und bei einem ^/4-Takie 
nur eine Achtelpause sein. 

Zweitens. Da in dieser Art des Contrapunktes die sechs Noten in jedem Takte Taktglieder sind, so kann weder 
die erste, dritte noch fiinfte Note eine Oktave oder Quinte sein, wenn die erste Note im darauffolgenden 
Takte eine Oktave oder Quinte ist, weil diese drei Noten auf Takttheile zu stehen kommen, wodurch 
verbotene Oktaven- und Quintenfortschreitungen fiihlbar werden, welche auch selbst noch in der Gegen- 
bewegung durchklingen , wie man das an den beiden letzten der folgenden Beispiele wahrnehmen kann, 
wovon das eine Oktaven und das andere Quinten in der Gegenbewegung enthalt. 



1. 



^^- 



_^„^_ 



,*_:.. ._F 



-fi—0- 



-^^ 



itizt 



# — ^- 



i 



ir=fc 



~^-- 



3. 



IF 



4. 



^ 



r #■ 



£e^ 



M 



-^. 



5. 



tp^ 



_,_ipi 



-^— #— ^- 



6. 



-•— ^- 



S3 



if^^-dzT^zifz 



=ff3^ 



E^^=^^=^!^^i^lpEE^^E^S^^^_^ 



|i- 



m 



Diese Beispiele sind daher alle fehlerhaft. Auf dem zweiten und vierten Taktgliede kann aber 
unter sonst gleichen Umstanden eine Oktave oder Quinte stehen. 

Drittens. Wie bel alien vorhergehenden Gattungen, ebenso muss auch in dieser der Schlnss im unteren Contrapunkte 
durcb die kleine Terze oder Decime, und im oberen Contrapunkte durch die grosse Sexte gemacht 
werden; zum Beispiel: 



1. 



3. 



1^; 



i^ii 



-CS^ 



Cantus firmus. 



HS 



:^5= 



Pl^E^EjE^ 



^mm^^^^^ 



Contrapunkt. 



4. 



^r- 



^ii|= pzE= r= g=r^ 



6. 



zM=.±i*i 



^^^^. 



^3E3z 



m 



Contrapunkt. 



;tE?_E 



^: 



Cantus firmus. 



P—0- 



it:EEz:tiz,t: 



-^^ 



Hier folgen nun einige Beispiele dieser Gattung: 



Erstes Beispiel. 



In G-dur. 



± 



Cantus firmus. 



NEtE^EE^^S 



ZflZ^l 



=^=^ 



^^ 



.f=^^ 



Contrapunkt. 



iE^ 



:^i=t= 



i 07098 



32 



^zi=f'z:^z^iz=pz 



zpzi^irpzzfzipz 



?EgEggEr=>E^jEpjEfe3^;M^JEg ^^ 



itrtzi=t 



iii 
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Zweites Beispiel. 



In C-dur, 
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In A-moll. 



Drittes Beispiel. 
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Der TrItonuS; welcher Her im zweiten Takte des Contrapunktes von d bis gis entsteht; ist durch. seine Auflosung 
gerechtfertigt. 



In D-molI. 
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Viertes Beispiel. 
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Contrapunkt. 
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Cantus firmus. 
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Fiir diejenigen meiner Leser^ welche die Tone e im vorletzten Takte dieses Beispiels als eine Veranlassung zu 
fehlerhaften Oktaven ansehen sollten (weil beide Stimmen liernach mlt d seWiessen) , habe ich zu bemerken: dass die 
Ibeiden e des Contrapunktes in solchen Takttbeilen stelien^ wo sie keinen Accent erhalten; und deshalb zu eetzen erlaubt sind. 

Bei der nun kommenden Nebengattung enthalt die contrapunktirende Stimme acbt Noten in jedem Takte. Diese 
acht Noten sind ebenfalls, gleich wie in dem vorhergehenden Contrapunkte die seclis NoteU; nur Taktglieder, weil sie 
nur die lialbe Dauer eines Takttheiles haben, und man hat daker auch in dieser Gattung zuvor die schweren und 
leichten Takttheile, sowie die accentuirten und niclit accentuirten Taktglieder in Erwagung zu ziehen^ wenn der 
Oontrapunkt correct und fliessend ausfallen soil. Aus diesem Grunde finde ick es aucK hier fur nothig; die folgenden 
speziellen Bemerkungen beziiglich dieser Gattung vorausgehen zu lassen. 

Erst ens. Der Contrapunkt muss, wie bei alien vorhergehenden Gattungen, mit einer vollkommenen Consonanz 
anfangen. Geht demselben eine Pause voraus, so dar£ sie nur von der Dauer eines Taktgliedes sein; bei 
einem */2-Takte also eine Viertelpause, und bei einem ^/^-Takte eine Achtelpause. 

Z we i tens. Ebensowenig wie auf dem vierten Takttheilc; darf mit dem ersten xind dritten eine Oktave oder Quinte 
angeschlagen werden, wenn ein gleiches Intervall im folgenden Niedertakte steht, weil dadurch fehlerhafte 
Oktaven- oder Quintengange ins Gehor fallen; zum Beispiel: 
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Derartlge Satze miissen daher durchaus verraieden werden. Auf dem zweiten Takttheile, so wie 
auf dem zweiten, vierten und sechsten Taktgliede kann man aber unter gleichen Umstanden eine Oktave 
oder Qiiiiite anschlagen, weil sicli dann dieselben nicht so stark marquiren, als auf dem ersten und dritten 
Takttheile. 

D r i 1 1 e n s. Auch in dieser Gattung erhalt im unteren Contrapunkt der vorletzte Takt als achte Note die kleine Terze- 
oder Decime, und der obere Contrapunkt die grosse Sexte. Die Terze schliesst bernach wie gewohnlich 
im Einklange, und die Decime und Sexte in der Oktave. Da hier jedoch die Scblussbildungen mit 
Beibebaltung der soeben angefuhrten Eegel sehr mannigfach sein konnen^ so gebe ich davon nur acht 
der gebrauchlichsten an, und iiberlasse es dem Studirenden, sich bei seinen Aufgaben noch andere zu 
wahlen. 
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Cantus firmus. 
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Viertens. Bei dieser Art des Contrapunktes hat man noch mehr als in alien vorhergehenden Arten so viel wie 
moglich auf eine stufenweise und ungezwungene Stimmenfiihrung zu sehen, weil in derselben die Tone 
schneller nacli einander folgen, und daher dem Sanger das Treffen der grosseren Intervallenfortschreitungen 
um so schwerer wird. 



Ich gebe nun auch von dieser Gattung einige Beispiele mit dem Cantus firmus in der Ober- und Unterstimme;,. 
woran der Schiiler sehen kann, wie er dieselbe zu iiben hat. 
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Erstes BeispieL 



In G-dur. 
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Zweites Beispiel. 
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In A-moll. 



Cantus firmus. 



Drittes Beispiel. 
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Viertes Beispiel. 




Cantus firmus. 
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Ihres grossen Umfanges wegen eignen sich die contrapunktirenden Stimmen dieser vier Beispiele eher fiir 
Instrumente als fur den Gesang. 



"\^ierte Gr attiring-. 

Der syncopirte Contrapunkt. 

In dieser Gattung wird gegen jede Note des Cantus firmus eine syncopirte Note- gesetzt. Unter einer sjnco- 
pirten Note versteht man bekanntlich die Znsammenziehung zweier gleich langer Noten, wovon sicli die eine im Auftakte 
und die andere im Niedertakte befindet. Die erste Halfte einer Syncopation ist immer consonirend, die zweite Halfte 
derselben kann aber sowohl consonirend als dissonirend sein , und es kommt deshalb hier hauptsachlich nur die 
zweite Halfte einer solchen in Betracbt. Ist namlich die zweite Halfte einer syncopirten Note eine Consonanz, so 
kann sie sicb scbritt- oder sprungweise nach einer andern Consonanz fortbewegen; ist dieselbe hingegen eine 
Dissonanz, alsdann muss sie im nacbsten leicbten Takttheile eine Stufe abwarts in eine Consonanz aufgelost werden. 
Um sicli in dieser Art des Contrapunktes mit gutem Erfolge zu versuchen, muss man zuvor die nachstehenden 
Regeln genau kennen. 



37 

Erste Kegel. Alle Auftakte mussen durchweg consonirend seiri; gleichviel, ob in den folgenden Niedertakten eben- 
falls eine Consonanz oder eine Dissonanz steht. 

Zweite Kegel. Der Contrapunkt einea jeden Beispieles beginnt gewohnlich nach einer halben Taktpause mlt einer 
vollkommenen Consonanz; wird derselbe aber im Niedertakte (also ohne Pause) angefangen, so kana 
im Auftakte auch eine unvollkommene Consonanz stattfinden. 

Dritte Kegel. Dissonanzen, also die Sekunde, Quaj-te, Septime und None konnen nur im Niedertakte in Anwendung- 
gebracht werden, und zwar: die kleine und grosse Sekunde nur, wenn der Contrapunkt in der Unter- 
stimme liegt^ wo sie sich alsdann einen halben oder ganzen Ton abwarts in die Terze auflost. Die 
reine und iibermassige Quarte, so wie die kleine und grosse Septime und None kommt nur im oberen 
Contrapunkte vor. Die Quarte hat ihre regelmassige Auflosung in die Terze^ die Septime in die Sexte^ 
und die None in die Oktave; zum Beispiel: 



1. Getundene Sekunden. 



Gebundene Quarten. 
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Gebundene Nonen. 
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Dass der None keine Oktave vorausgehen darf, wenn sie sich wie hier, in eine Oktave auflost, 
wird dem Schiiler noch aus der Harmonielehre erinnerlich sein. Ebenso ist es auch in einem zwei- 
stimmigen Satze fehlerhaft, wenn man die Quarte in die Quinte auflost; zum Beispiel: 
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Vierte Kegel. Gebundene Quinten konnen mehrere Takte nach einander in der Oberstimme und im Basse in die 
Sexte oder Terze gehen: 
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Und ebenso auch gebundene Oktaven, wenn auf dieselben eliie Decime, Terze oder Sexte folgt: 
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Weniger ist indessen eine Folge von naclischlagenden Oktaven oder Quinten zur Anwendung 
zu empfehlen: 
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denn wenn man die Syncopation in einem solclien Beispiele hinweglasst, so entstehen im ersten Falle 
verbotene Oktaven, und im zweiten Falle verbotene Quinten. Zum Beweise setze ich nur das erste 
und fiinfte von den vorliergehenden Beispielen ohne Syncopation hierher: 
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Anmerkung. Es war hier hauptsaclilich meine Absicht^ den Schliler auf alle derartige Bindungen aufmerksam zu 
maclien, damit er bei seinen Studien iiber ihre Zulassigkeit nicht in Zweifel geratben soil. Im Ganzen 
tlmt er aber besser, wenn er die oftere Aufeinanderfolge sowohl der nachschlagenden, wie der 
gebundenen Quinten und Oktaven vermeidet^ weil dadurch in deraselben Grade eine Einformigkeit 
erzeugt wird^ als wenn im gleichen Cantrapunkte zu viele Terzen oder Sexten nach einander zu 
Gehor gebracbt werden. 
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Flinfte Kegel. Um die Syncopation nicht zu nnterbrechen, wird es zuweilen nothig, dass die verminderte Quinte vor 
ihrer Auflosurg herab in die Terze springt: 



NB. 



^li 



=t=t=t=± 



5 3 5 6 3 5 






Alls derselben Ursache kann audi der Grundton einer verminderten Quinte^ bevor er sich 
aufiost, in die Terze springen: 
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Sechste EegeL Um in dieser Gattung einen regelmassigen Scliluss durch die Terze in den Einklang nnd diirch die 
Sexte in die Oktave zu bewerkstelligen , muss im vorletzten Takte der untere Contrapunkt allemal 
die gebundene Sekunde^ und der obere Contrapunkt die gebimdene Septime enthalten: 
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Cantus firmiis. 
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Contrapunkt. 



Cantus firmus. 



Siebente Regel. Wenn die Syncopation ohne gegen eine Kegel zu verstossen niclit wohl fortgesetzt warden kann^ 
so ist es gestattetj dieselbe einen Takt lang zu unterbrechen: 
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Man bedient sich audi ofter dieses Mittels um einen guten Sdiluss zu erhalten, wie in dem 
zweiten, dritten und vierten der folgenden Beispiele zu sehen ist. 



Erstes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus im Alte. 
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Zweites Beispiel. 

Mii dem Cantus flrmns im Basse* 
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Drittes Beispiel. 

jflit dem Cantus firmus im Jioprane. 
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Cantus firmus. 
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Viertes Beispiel. 

Hit dem Cautns firmus im Basse* 
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Dass diese Art des Contrapunktes auch eine Nebengattung enthalt^ in welclier drei Noten gegen eine gesetzt 
werden; ist schon in der Einleitung gezeigt worden. Die Eigentliiimlichkeiten, welche diese Nebengattung im Vergleiche 
zu der vorstehenden Gattung hat; maclien ausser den fur diese bereits gegebenen Eegeln noch das Folgende zu 
bemerken nothig. 
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Erst en 8. Die anfangende Note eines jedeii Beispieles muss eine vollkommene Consonanz sein, man mag dasselbe 
mit dem ersten oder zweiten Taktthelle beginneu. 

Zweitens. Bei einer dissonirenden Bindung muss der zweite und dritte Takttheil consonirend sein: 
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Drittens. Bel einer consonirenden Bindung kann der zweite Takttheil dissoniren, er muss aber alsdann als regularer 
Durchgang schrittweise in den consonirenden dritten Takttheil iibergehen: 
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Tier tens. Die Unterquarte kann hier gebunden vorkommen, wenn sich dieselbe in die verminderte Quinte auflost: 
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Fiinftens. In dieser Gattung ist es erlaubt^ die Auflosung der gebundenen Kone und Septime durch einen Sprung 
bis zum dritten Takttheile zu verzogern. Die None kann -namlich vor ihrer Auflosung in die Quinte, und 
die Septime entweder in die Quinte oder Terze springen. Ebenso kann auch in dem unteren Gontrapunkte 
mit der Sekunde vor ihrer Auflosung herab in die Quinte oder Sexte gesprungen werden: 
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Alle derartige sprungweise Auflosungen diirfen aber in keinem zu langsamen Tempo geschehen. 

Sechstens. ' Weil auch hier (wie in der vorhergehenden Gattung) im vorletzten Takte der Contrapunkt in der Unter- 
stimme die gebundene Sekunde, und in der Oberstimme die gebundene Septime hat, welche sich. beide 
im zweiten Takttheile in den Leiteton auflosen miissen, so sind in dieser Gattung nur die zwei folgenden 
Schlussarten gebrauchlich : 
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Cantus flrmus. 
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Cantus firmus. 



Die Triller auf den vorletzten Noten der beiden Gontrapunkte sind nur als willkiirliche Verzierungen anzusehen* 
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In F-dur. 



Erstes Beispiel. 
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Zweites Beispiel. 
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Drittes Beispiel. 
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Viertes Beispiel. 
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F'ilnfte Grattung-. 

Der verzierte Contraptinkt. 

Man nennt dieseu Contrapunkt verziert oder zierllcli^ well darin verschiedene Notengattungen zur Anwendung 
kommen, mid derselbe daher melismatischer; das heisst: einer weit reichlialtigeren Figuration fahig ist^ als alle 
bisherigen Contrapunkte, bei welcben nur Noten von gleiclier Geltung gebrauclit wurden. Aber gerade deswegen 
erfordert diese Gattung, — wenn der Contrapunkt eine dem ernsten Style angemessene Stimmenfiibrung erhalten 
soil, — mehr Aufmerksamkeit wie jede andere, was man an den folgenden Regehi derselben abnehmen kann, welcbe 
sich meistentlieils auf eine gutgewablte Metrik beziehen. 

JErste Kegel. Dem ContrapunktC; welcher immer mit einer vollkommenen Consonanz anfangt^ geht gewobnlich eine 
Pause voraus; dieselbe muss aber von der namliclien Dauer sein, als die Note mit welcher angefangen 
wird. Gescbiebt demnacb der Anfang mit einer balben Note, so setzt man vorlier eine balbe Takt- 
pause, und fangt man mit einem Viertel an, alsdann darf nur eine Viertelpause vorausgeben, weil in 
diesem Falle weder mit dem dritten nocb vierten^ sondern nur mit dem zweiten Viertel angefangen 
werden kann. 

^weite Kegel. Weder auf dem ersten nocb dritten Takttbeile dllrfen scbnellere Notengattungen vorkommen als aiif 
dem zweiten und vierten, weil dadurcb eine fiir diese Scbreibart ungeeignete Metrik entstebt ; zum 
Beispiel : 



schleclit. 



2. Bchlecht. 



schleclit. 
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f^fETE^EEE 
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it=t=ti: 
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Man muss daber die Acbtelnoten auf dem zweiten imd vierten Takttbeile anzubringen sucben; 
zum Beispiel: 



1. gut. 



gut. 3. gut. 



fe!^E^^^fe^^^iS^e£ 



Auch vier Acbtelnoten nacb einander zu Anfang oder in der Mitte eines Taktes miissen ver- 
mieden werden, wenn auf dieselben eine Note von langerer Dauer folgt. 



1. 



sclileclit. 2. 



schleclit. 



3. 



-¥' 






1 



^0 



f^ 



schlecht. 



^ 



In der zweiten Halfte eines Taktes konnen' wobl vier Acbtel vorkommen, wenn die erste Halfte 
zwei Viertel oder eine balbe Note entbalt; es ist aber ratbsam, sebr selten Gebraucb davon zu 
machen, indem sicb eine zu baufige Anwendung von Acbtelnoten (welcbe bier nur als Taktglieder 
gelten) uberbaupt nicbt gut mit dem ernsten Cbarakter dieser Scbreibart vertragt. 



,^ 
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Dritte Kegel. Eine halbe Note nach zwei vorausgegangenen Vlerteln zu setzen, kann nur stattfinden, wenn die 
halbe Note mit der ersten Note des daraufFolgenden Taktes gebunden ist; zum Beispiel: 



schleeht. 



gut. 



I 



_f=- 



3=i 



^—m- 
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I3=t 



_,_^_ 
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Vierte Eegel. Um die im Contrapunkte angeregte Bewegung so viel als moglick festzuhalten, soil man nach 
vorausgegangener Viertelbewegung keine vier halbe Noten setzen; es sei denn^ dass wenigstens die 
vierte davon eine kurze Bindung erhalt: 
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^^^^ 
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Fiinfte Eegel. Bei den hier vorkommenden Bindungen hat man besonders zu beobachten: dass eine gebundene Note 
•woM kiirzer, aber niemals liinger als die sie vorbereitende Note sein darf; und es lassen sich daher 
die Bindungen in lange und kurze unterscheiden. Eine lange Bindung ist namlich diejenige^ bei 
welcher die gebundene Note mit ihrer vorbereitenden gleichen Werth hat. Ist hingegen die vor- 
bereitende Note langcr als die mit ilir verbundene, so nennt man das eine kurze Bindung; zum 
Beispiel : 



1. Lange Bindung. 2. 



Kurze Bindungen. 
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:p=^?zpzi^z 
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Von diesen drei verschiedenen Bindungen kommt jedoch in dieser Gattung hauptsachlich nur 
die erste und zweite vor, indem die dritte mehr der freien Schreibart angehort. 

Sechste Regel. Punkte, welche die Noten urn die Halfte ihres Werthes verliingern^ konnen hier nur zur Anwendung 
kommen, wenn dieselben bei einer kurzen Bindung anstatt des ersten Takttheiles gesetzt werden. 



:^= 



--¥- 



:r=t: 



-V^ 



-#— f— #- 



ipzzt 



Ausser diesem Falle darf aber weder eine halbe Note, wenn sie im Niedertakte steht, noch 
irgend eine Viertel- oder Achtelnote einen Punkt erhalten, weil dazu eine Gregenstimme fehlt, welche 
die durch die Punkte veranlassten unmarquirten Takttheile anschlagen muss. 

Siebente Kegel. Gleichwie in der vorhergehenden syncopirlen Gattung mit drei Noten gegen eine, kann auch hier 
die None^ Septime und Sekunde sprungweise aufgelo^st werden. 
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Es ist so gar gestattet, dass die Septlme vor ihrer Auflosung einen Ton aufwarts in die Oktave 
geht; sie wird aber alsdann besser durcli eine Sexte als durch eine Oktave vorbereitet; zura 
Beispiel : 



Einfach. 



Variirt. 



m- 



^^E^ 



=^5:: 



i=fzp=^ 



:a=P=* 



:1 



isz 



Achte Kegel. Die eigentliche Sclilussform dieses Contrapunktes ist die namliclie wie die der vorhergebenden 
Gattung; nur dass man bier aiif dem zweiten Takttheile des vorletzten Taktes zwei Acbtelnoten als 
Verzierung anbringen kann; zum Beispiel: 



;^ 



-PL. 



Cantus firmus. 



^ 



Lte 



tr 



=t3= 



:E 



Contrapunkt. 



tf 



'^^ 



=ji:^i=p= 



Contrapuiikt, 



=Ef 



Cantus firmus. 



Die Aufgabe des Schulers ist nun: bei seinen Conceptionen dafiir Sorge zu tragen, dass dieser Contrapunkt so 
viel Abwechslung erhalt, als es die dazu verwendbaren Mittel gestatten. Alles was sicb bieriiber nocb sagen lasst, ist 
dieses : dass man nicbt zu viele Noten von einerlei Gattung nach einander setzt, sondern dieselben mebr vermischt zu 
gebraucben sucbt. Gute Muster und ein richtiges Gefilbl werden dabei stets die besten Rathgeber sein! 



Erstes Beispiel. 

IVfit dem Cantiisi firniuiii iiii iioprane* 



In G-dur. 



tffF 



fe?: 



-^ 



Cantus firmus. 



SaE^ 






^^= 



'^m 



:p3ES 



=P=i= 



=U:: 



Contrapunkt. 



3e^ 



¥ 



9- 



f=f=i'- 



-h-F — ^— • 



z^iztz 



#— ^ 



In C-dur. 



^E^^^iE?^^ 




Zweites Beispiel. 

Hatit dem Cantus firmus im Hasse. 



-|S- 



=P5= 



11=^ 



^^^ ^^ ^^i 



Cantus firmus. 



.*(* 
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^^i^^^l^ 



I^SI 



tr 



m 



Drittes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im Sioprane* 



la A-moll, 



1 



Cantus firmus. 
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Contrapunkt. 
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Viertes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus im llasse* 



In D-molI. 



mEs^ ^^sE^=mE^m 
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Contrapunkt. 
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Cantus firmus. 
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Dadurch, dass dieser Contrapunkt auch in einer dreltheiligen Taktart ausgeiibt werden kann, erhalt derselbe 
gleichfalls nocli eine Nebengattung; wovon ich jedoch nnr ein Beispiel — und zwar ohne alle Erkliirung — gebe; denn 
wer die bislier vorgekommenen Regain wohl begriffen hat, der wird sich gewiss auch hiermit sehr leicht zurechtfinden 
konnen. 



In A-moll. 



±=S^. 



-^>i- 



Cantus firmus. 
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Contrapunkt. 



IIsSI 



ME^E^^p^m^^E^E^^^^^^^^^^ 



■^ 
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Yon dem dreistiminigen einfachen Contrapunkte. 

Erste Grattia-ng-. 

Wie bislier nur mit einer, so soil nun jetzt mit zwei Stimmen gegen einen Cantus firmus contrapunktirt werden^ 
wodurch sich also drei selbststandig geftlhrte Stimmen zu einem harmonischen Satze vereinlgen. Diese Gattung besteht 
wieder aus lauter Noten von gleicliem Wertlie^ und es kommen daher in derselben der strengeu Schreibart znfolge nur 
gross e, kleine und verminderte Dreiklange^ oder deren erste Umkehrung (also nur Terzquinten- und Terzsextenakkorde) 
vor, well die zweite Umkehrung eines Dreiklanges (der Quartsextenakkord) seiner Quarte wegen niclit frei ange- 
' sclilagen werden darf. An den folgenden Eegeln wird man kennen lernen, was bei diesem Contrapunkte beobachtet 
werden muss. 

Erste Kegel. Der Cantus firmus kommt hier zu den beiden Contrapunkten in einem dreifacben Verbaltnisse vor ; 
namlich: als Ober-^ Mittel- und Unterstimme, 

Zweite Kegel. Mit Ausnahme des ersten und letzten Taktes^ soil die Harmonie in alien iibrigen Takten voUstandig 
sein. Um jedoch in der Stimmenfiihrung Monotonie zu vermeiden^ oder einem andern Fehler zu 
entgehen, wird es manchmal nothig^ bei einem Dreiklange die Quinte hinwegzulassen ^ und dafiir 
dessen Grundton oder Terze zu verdoppeln; und ebenso einen Sextenakkord mit verdoppeltem 
Grundtone oder Sexte^ ohne Terze zu nehmen; zum Beispiel: 



fl?= 



iE 



3. 



4. 



l^^E 



^ 



Solche Licenzen^ wie sie das zweite^ dritte und vierte Exempel enthalt , . sind indessen nur zu 
recbtfertigen, wenn keine befriedigendere Harmonie auf irgend eine andere Weise zu erlangen ist. 

Dritte Eegel. Der Anfang wird nur mit dem vollkommenen Dreiklange zu machen moglich, wenn der Cantus firmus 
in der Unterstimme liegt; befindet sick aber derselbe in der Mittel- oder Oberstimme, so muss bei 
dem Dreiklange jedenfalls die Terze oder Quinte felilen, weil dann der Bass und der Cantus firmus 
den Grundton enthalt. Uebrigens kann man auch die Terze und Quinte zugleich hinweglassen, und 
die drei Stimmen mit dem Grundtone anfangen. 



Vierte Eegel. Verdeckte Quinten und Oktaven mit der untersten und obersten Stimme bleiben nicht allein hier^ 
sondern auch in alien mehrstimmigeren Contrapunkten verboten. Hingegen sind verdeckte Quinten^ 
welche durch die Mittel- und Oberstimme, oder durch die Mittel- und Unterstimme entstehen^ zulassig, 
wenn eine von den beiden Stimmen schrittweise fortschreitet, oder wenn der folgende Akkord ein 
perfecter ist* 
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2. 



icszi^r 



3. 



3aE 



fe=^ 



=^i=i^ 



m 



leszzi^t?!! 



Anders verhalt es slch aber hierin mit den verdeckten Oktaven; denn wenn auch dieselben 
in der mittleren und einer aussersten Stimme stehen, so sind sie doch allenfalls nur vom vorletzten 
zum letzten Takte anwendbar^ well in einem dreistimmigen Satze stets unvoUstandige Akkorde 
daraus hervorgehen ; zum Beisplel: 



E^£ 



f^szies:: 



Fun ft e Kegel. Die Quarte^ welcbe bei keiner zweistimmigen Gattung im Niedertakte frei angescblagen werden darf, 
kann hier zwiscben der Mittel- und Oberstimme unvorbereitet zur Anwendung kommen; weil es niclit 
die Quarte vom Basstone; sondern die Sexte oder Oktave desselben ist. 
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Sechste Kegel. Zwei grosse Terzen einen ganzen Ton auf- oder abwarts sind nur in den beiden tiefsten Stimmen 
anwendbar, wenn namlicb zwei Terzsextenakkorde nacheinander folgen, oder wenn von zwei grossen 
Dreiklangen der erste mit verdoppeltem Grundtone ohne Quinte genommen wird; zum Beispiel: 
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Bei einer solchen Aufeinanderfolge von zwei grossen Terzen ist die aufwartsgehende Bewegung 
der abwartsgehenden stets vorzuziehen. 

Siebente Kegel. Man muss darauf sehen, dass die Stimmen fortwahrend in einem guten Verhaltnisse zu einander 
stehen; und dass namentlicli die mittelste und oberste Stimme moglichst nabe beisammen liegt. 
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Achte Kegel. Bei alien Contrapunkteii; welche ganze Noten enthalten, ist es erlaubt, dass ein Ton mehrere 
Takte lang liegen bleibt; ebenso ist auch das Ueberstelgen der Stimmen gestattet; wenn dadurch 
kein Verstoss gegen den reinen Satz entsteht. 

Neunte Kegel. Im vorletzten Takte muss immer eine voUstandige Harmonie enthalten [sein. Wenn der Cantus 
firmus in einer von den beiden oberen Stimmen Hegt, hat der Bass entweder die Dominante oder die 
Terze derselben; befindet sich aber der Cantus firmus in der Unterstimme^ dann erlialt der 
vorletzte Takt allemal den Terzsextenakkord, welcber durch die Umkehrung des verminderten 
Dreiklanges auf der siebenten Stufe der Tonleiter entspringt. Dadurch, dass der Cantus firmus 
in der Ober-, Mittel- und Unterstimme stehen kann, kommen in dieser Gattung die folgenden 
SchluSsarten vor : 



1. 



3. 



4. 
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Cantus firmus, 

3 8 



Cantus firmus. 

3 8 



Cantus firmus. 
3 8 



=^= 



z:l 



Cantus firmus. 

5 8 



Cantus fii'mus. 

3 8 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus, 

3 8 3 3 6 8 
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Cantus firmus. 



Ich gebe nun verschiedene ausfiihrliche Beispiele von dieser Grattung in Dur und Moll, welche der Schiiler 
a,ufmerksam priifen und dariiber nachdenken muss, warum in denselben manche Akkorde ohne Quinte oder Terze 
gelassen, und dafiir deren Oktaven genommen wurden, damit er kennen lernt, was er bei seinen Uebungen in ahnlichen 
JFallen zu thun oder zu lassen hat. 



Erstes Beispiel. 

mt dem Cantus firmus im Soprane. 



In G-dur. 


d^ 


^ 


^ 


r — ^ — 1 


dti 


eb 


^ 










1 "* Cantus 


firmus. 


r Ci 1 


^'"^ 


"^'^'"^'^■iS' 




et 






^ 


'-*^ 

: 




-f^— e? — s — 
















^ 


® 


I ^ ] 


r^« if i-"^ 


^ 


^ 


^^ 


€S 


lis 


o 




^ 


^ 


ci 


— 





50 



— -J— ^ — 


t ^ 1 ^ J 


— —^ 

1 ^ TT — 


M ° : 


— ^ — : 


o 


^-iff s 


^ — ~ 

1 ^ i J 





Zweites Beispiel. 

IWit deni Cantiis firnius iin Jllie. 



In D-dur. 
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Cantus firmus, 
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In C-dur. 



Drittes Beispiel. 

Hit deni Cantus firmus im Basse. 
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Cantus firmus. 
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^. 



In A-moll. 



Viertes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus ini §oprane. 
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Cantus firmus. 
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In E-moll. 



Fiinftes Beispiel. 

IMlit dem Cantus ftranus iiu Alte* 
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Sechstes Beispiel. 

unit dem Cantus firmns im Basse. 



In D-raoll. 
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Z^w^eite Grattinig-. 



Der eine von den zwei Contrapunkten erhalt hier halbe Noten, wahrend der andere, welcher nur als dritte 
Stimme zur Vervollstandigung der Harmonic beitragen soil, mit dem Cantus firmus ganze Noten hat. AUes was in 
der zweiten Gattung des zweistimmigen Contrapunktes iiber die regularen Durchgange gesagt wurde, findet auch hier 
seine Anwendung; es ist also nicht nothig, dasselbe noch einmal zu wiederholen. Ich werde daher nur von dem 
sprechen, was diese Gattung speciell berlihrt. 

Erste Regel. Die erste Note im Basse muss jedenfalls der Grundton sein; in den beiden oberen Stimmen kann 
hingegen auch mit der Quinte oder Terze angefangen werden. 

Zweite Kegel. Den ersten und letzten Takt ausgenommen, soli in jedem Niedertakte wo moglich ein vollstandiger 
Akkord stehen; wenn dieses nicht gut zu erlangen ist, muss man wenigstens darnach trachten, die 
in einem Akkorde fehlende Note in der zweiten Halfte des Taktes nachzubringen ; zum Beispiel : 
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Dritte Regel. Verbotene Quinten- und Oktavengange, wenn sie nicht mit dem Basse und der Oberstimme geschehen^ 
konnen woH durch eine harmonisch nachschlagende Note verbessert werden, dennoch halte ich e& 
aber fiir rathsam, nur im aussersten Nothfalle davon Gebrauch zu machen. 
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Vierte Kegel. Wie in der vorhergehenden Gattung, so ist auch in dieser der Einklang auf dem schweren Takttheile 
nur im ersten und letzten Takte zu setzen erlaubt; in den leichten Takttheilen kann er aber ohne 
Einschrankung (in jedem Takte) vorkommen. 

Fiinfte Kegel. Wenn durch die Beschaffenheit eines Cantus firmus im vorletzten Takte nicht zwei halbe Noten. 
gesetzt werden konnen, ohne einen Fehler zu begehen, dann ist es erlaubt, von der Syncopation,, 
(welche den Schluss der vierten Gattung bildet) Gebrauch zu machen. Ausser noch manchen 
andern sind jedoch die nachstehenden vier Schliisse sehr gut anwendbar. 



53 



3. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 
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Cantus flrmus. 



4. 
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Cantus firmus. 



In G-dur. 
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Cantus firmus. 



Erstes Beispiel. 

JMit deni Cantns firmus iiu lioprane* 
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In C-dur. 



Zweites Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im AUe, 
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Cantus firmus. 
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Drittes Beispiel. 

Hit dem Cantns firmiisi iiu Basse, 



In C-dur. 
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Cantus tirmus. 
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In A-molI. 
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Viertes Beispiel. 

Hit dem Cantns firmus iin Soprane* 
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Cantus firmus. 
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In D-molL 
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Funftes Beispiel. 

Mlt dem Cantns firmas im Alie. 



Cantus firmus. 
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In A-moll. 
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Sechstes Beispiel. 

Itit dem. Cauius firmns im Basse* 
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Cantus firmus. 
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Gleichwie die zweite Gattung des zweistimmigen Contrapnnktes, ebenso enthalt auch diese noch eine Neben- 
gattung, in welcher die eine von den contrapunktirenden Stimmen drei Noten gegen eine Note des Cantus firmus hat. 
Weil sich jedoch die Regeln dieser Nebengattung mit denjeoigen dor vorbergelienden Hauptgattung und den bereits 
frtiher bei der ersten zweistimmigen Nebengattung gegebenen Regeln ganz vereinbaren, so lasse ich bier ohne alle 
weiteren Erklarungen zwei Beispiele im Y^-Takte folgen. 
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In G-dur. 



Erstes Beispiel. 

Hit drei Iialben IVoteu g-egren. aivei ^g-Moten. 



H 



3=Si: 



Cantus firmus. 

— — r ~ 



^a; 



Eg 



gjt^g^p^^ 



=p= 



lEE^S^^E 



g^gEg^^ 



;p— s— P= 



-^- 



=s=«=^ 



t^^ 



^ 



^Mg 



o=^= 



^j 



;j,=qi 



I^ZI^I 



=^=^: 



z^i 



I^SZ 



:^z 



In E-moll. 



Zweites Beispiel. 

mit drei lialben JVoten g^eg^eu zwei ^/^ - ]¥oten. 




?^HF^ 



_^i_ 



HI 



Cantus firmus. 



pi* 



E^ 



-R- 



Ei 



-P2- 



^feLft 



^ 



-R- 



— I — e— ^^ 



EEE 



1^5= 



=?5= 



fl3^ 



^^ 



-^-- 



ft 



P3^ 



feE 



ZiSZ 



_^i- 



I>ritte Grattung'. 



Hier hat die eine contrapunktirende Stimme vier Viertel in jedem Takte, wahrend die andere und der Cantus 
firmus vor wie nach ganze Noten belialt. In der Voraussetzung, dass sich der Schiller alle Eegeln, welche fiir die 
dritte Gattung des zweistimmigen Contrapunktes beziiglich der durchgehenden Noten gegeben wurden, genau gemerkt 
hat, werde ich sofort nur dasjenige zu eriautern suchen, was mir zu einem richtigen Verstandnisse dieser Gattung 
besonders wichtig scheint. 
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Erste Kegel. Der Bass muss in alien Fallen mit dem Grundtone beglnnen; die beiden andern Stimmen komien 
jedoch auch mit der Quinte oder Terze angefangen werden. 

Zweite Regel. Auch hier soil man in jedem Niedertakte einen vollstandigen Akkord anzuwenden suchen. Es ist 
aber nicbt immer moglicb diese Regel strenge beizubehalten ; denn um keine Storung in der 
Stimmenfuhrung zu veranlassen, wird man manchmal genothigt, auch einen unvollstandigen Akkord 
in den Niedertakt zu setzen. In diesem Falle muss man jedoch darauf bedacht sein^ das fehlende 
Intervall im zweiten oder dritten Takttheile nachzubringen. Doch kann es auch vorkommen, dass 
einer beabsichtigten Figuration wegen der in einem Akkorde fehlende Ton nicht nachgeschlagen 
wird; zum Beispiel: 



2. 



4. 



^^^^ 



'3E^ 



i^ 



w^ 



e^eSeI 



Im ersten und zweiten Exerapel wird die Quinte naclitraglich zu Gehor gebracht; im dritten 
und vierten fehlt sie aber ganz. 

Britte Regel. Ebenso wie die directen Quinten und Oktaven, soil man auch diejenigen vermeiden, welche auf den 
dritten und ersten Takttheilen stehen, weil diese fast in gleichem Grade fehlerhaft sind als jene. 



3. 



-^- 



-t 



4. 



#■ -0- 



-f—0- 



13= 



^E&Et 



=t:tr 



-0~^ 



_,„^_ 



:ii 



=[:z:ti 



5 



^^^ 



Hingegen konnen Quinten wie die folgenden, welche durch die Gegenbewegung entstehen, in 
der Mittelstirame vorkoramen. In den beiden aussersten Stimmen mussen sie aber (gleich den Oktaven 
in der Gegenbewegung) durchaus vermieden werden. 



2. 



3. 



^—0- 



-is'~ 



-0—0- 



-0—^ 



;|3EE=iE 



? 



-•— ^- 



■:£ 



m^ 



§± 



§± 



m 



Von diesen drei Beispielen ist daher nur das erste zulassig. 



Oktaven zwei Takte .nacheinander in den Niederschlag zu setzen, kann allenfalls unter der 
Bedingung gestattet werden, wenn der erste Takt zwei verschiedene Akkorde enthalt, von welchen 
der zweite ein Leitakkord ist; zum Beispiel: 

8 
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^^E^ 



i^r=^w^ 



zH-tz 



8 6 8 



ttte^ 



Vierte Kegel. In keiner Stimme darf in die Quarte des Basstons gesprungen werden, weil sie als eine Dissonanz 
gilt. Aus demselben Grunde darf auch der Bass nicht in die Unterquarte springen. 



3. 



4. 



z^npz 



r 



--li' 



13= 



5 =j=j=£ 



':^ 



:^ 



:|E 
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S^ 



IP=iI 



m 



§± 



=r- 



-^—0- 



Funfte Kegel. An Schlussbildungen hat man in dieser Gattung eine ziemlich grosse AuswaM, weshalb icli hler nur 
einige der gebrauchlichsten angebe. 



4. 



:t3^ 



Uz 



W- 



EES 



#— •- 



t " Cantus fir 



Cantus firmus. 



Cantus fi.rmiis. 



|£ 



EtEJE^=3E 



^!* 



i£ 



Cantus firmus. 



m 



-0—^- 



m^=t^ 



^ 



'^^^ 



_1 L 
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-H' 



=r 



i?=t=p: 



:=r=l:i 



:&:; 



S£ 



;:|E 



;3£ 



Cantus firmus. 



Cantus firmus, 



=&£5=; 



EE-^t: 



.,__^_ 



_^_^_ 



Cantus firmus. 



§iE 



Cantus firmus. 



9. 



|3E 



eS^ 



#— ^ 



^ 



Cantus firmus. 
Ich gebe nun verschiedene Beispiele dieser Gattung. 
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In A-dur, 



m- 



fk^^ 



Erstes Beispiel. 

Mit dem Cautits firmus im fioprane. 



Cantus firmus. 



/ 



ifel 



-F-T F •- 



-p. p—»— 



-^— ^ 



"E^- 



-^— #— ^- 



|3±i±B^: 



-#— ^- 



^ 



-»— •- 



:3t: 
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--M=3- 



-^E^^Et 



=p=:^=?zii= 



3=*=±:==:=^tz±z±iiE=l:=p=t=Ez 



-I — I — h- 



i^^ 



p^ 



In F-dur. 



=;heee 



Zweites Beispiel. 

]?iit dem Cantns firinus tin Tenore* 



_^_ 



e 



■^-^s- 



§Ep:e^Er^^Ep£^^E^EjE3E£g 



^=p=#= 



-#=«- 



:fegE3EiE3^^E^^pE£ 
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I^^^^^^^^^^^Pg^^^ 



ii 



-P-^-n#^* 



Drittes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus im Basse. 



In C-dur. 



-#-^r^p- 



^ 



^^ 



=SE 



tr 



« r_«_„. 



-^ 



-^— *- 






t:i^ 



§i=g: 



Cantus firmus. 



8* 
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-#-^ 



^ I f r ^ : 



f=^^p:iu =^ 



=gl 



-T»— r- 



1 



rBE 



^: 



11 



In A-moll. 



Viertes Beispiel. 

Hit dem Cautus firmns im ISoprane. 



t|3^ 



Cantus lirmus. 



Ifel^ 



-^—F~ 



=P=i=^ 



i^Lzr_^_ 



g^j^^i 



;ir^^^^E^ 



=*--• 



#— •- 



it^= 



V 



Ie 



-= 5 « -. * 5- 
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^ #- 



^E£ 



_^__,_H*_ 



e 



E#^;»= 



111 D-moll. 



EE 



Piinftes Beispiel. 

Mii dent Cantns firxnus ini Alte. 



^¥ 



EBEEE 



Cantus firmus. 



i^fe^EjEt^E^li^ 



-r— •- 



^^p^^^^3E^i^3E^^ 



3Ei^ 



- • ^ p ^ 



^m 



--^- 



te 



z^ 



m 



-^— •- 



^ 



-f— #- 



pzr— ~iq=:i 



^^^^^^^^M 



mmmmmmiimmmmmimn 



61 



In E-moll. 



Sechstes Beispiel. 

mit dem Cantus firmus im Tenore. 



| ^^- r^f^^^y^ 



-p-^#- 



^^—f- 



^S^^^P 



-P— •- 



^15= 



l^e 



e;i 



-; ,-— — ^ - 



Cantus firmus. 



g^^^&^ 



RF 



-*— »- 



fe^=^3E^^3=fe 



^ 



Die zu dieser Gattung gehorigen zwei Nebengattungen , bei welchen in der einen mit sechs, und in der andern 
mit acht Noten gegen zwei ganze Noten contrapunktirt wird^ bediirfen keiner weiteren Erlauterungj indem sie auf 
denselben Eegeln beruhen, welche fiir die zweistimmigen Gattungen dieser Art angegeben wurden. Icb lasse daher 
sogleich von jeder Nebengattung einige Beis'piele folgen, woran der Schuler die Bebandlungsweise von derartigen 
Gontrapnnkten hinlanglich kennen lernen kann^ nm seine eigenen Versuche darnach anzustellen. 



Erstes Beispiel. 

Mit seclis IlToten. g-eg'en zw^ei ^/a - UToten. 



In G-dur. 



-^>^ 



* 



m 



Cantus firmus. 



^ [--i F===t==^ 



-^—»~ 



-^— #- 



_,•„,„ 



E^ 



-0—0- 



:fEfEJE^ 



-0—»- 



■•— f- 






m^ 



~^i- 



-SS-- 



m^ 



+=p 



z.i 



SEE 



-S~fi- 



z\i~t-:: 



w 






-0—F- 



=F=F= 



-0—0- 



^E^E^E^ 



:1=q=f:: 



-0s- 



-0—g- 



-e^i- 



i^ 



m 



^- 



* 



1 



:|i=t 



fEgE ^^EEEgE^^jEjE 



m^^ 



G2 



Zweites Beispiel. 

Hit seclis ^oten g^eg'en. xwei ^/a • mfoten. 



In E-moU. 






E=li 



iftit^ 



Cantus firmus. 



^^^^^^^E^E^^^^m^^^^^^^^ 



-m—ft- 



m 



ES^ 



-m—m- 



-f— r-#- 



e^eS^SeI^^ 



m^^^^^-^- 



=p=p_^_,_^_ 



^— *- 



^— #- 



=^r^ 



t=r=«^ 



±z±=t 



ig±=n^^= 



:3s 



r::aifc:^^ 






-•^fEr: 



i 



Diese zwei Beispiele sind hinreicliend; um eineii solchen Contrapunkt mit sechs ISTotcii gegen zwei ^^-Noten zu 
zeigen; nun folgen noch zwei Beispiele^ in welcLen der eine Contrapunkt acht Noten enthalt. 



Erstes Beispiel. 

]9Iit aclit Uroten g-eg^en. zwei ganze IVoien. 



In G-dur. 



— Tss — a-#-"-# — m * m -^--i^^ Fh-#-^ ^ ■ 0—A s-# — ^-•— a-F #-3 —~»—m + #H — * — #-F-#"a 



FIIEEES; 



i 



Cantus firmus. 




,_^r-_p_. 



^=Ff=i=t=f^?=r^rt:t: 



_,_^__fL^_, 



:££^^^^SE^^[^g,g^^^^g^ 



Si 



9fc 
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^^^^^m 



:S 



m 



1 



Zweites Beispiel. 

Hit aclit ]¥oten g^eg^eu z^vei g-anze IVoien* 



In A-moll. 



=BE 



E;iEeEME 



Cantus firmus. 



l^ 



^^g^^pm^^^i^i^^^^ 



-»-^-» 



i«— «-/•-?=#; 



=E.a?=' 



tff3^ 



1^ 



B£ 



^^^^^i^^mia^lpi^^ii^i^^^PI 



»: 



EEii^^^E^^p; 



"Viex'te Grattnng-. 



In dieser bestelit der eine von den beiden Contrapunkten aus syncopirten Noten^ wiihrend der Cantus firmus 
und der andere Contrapnnkt ganze Noten enthalt. Da die Regeln liber die dissonirenden Bindungen schon in der 
vierten Gattung des zweistimmigen Contrapunktes ausfiihrlich erklart worden sind, und dieselben nicht allein in dieser, 
sondern auch in alien nocli folgenden melirstimmigeren syncopirten Contrapunkten ihre Grllltigkeit belialten, so ist hier 
nur besonders zu wissen noting, unter welchen Bedingnissen den in dieser Gattung vorkommenden gebundenen 
Dissonanzen eine dritte Stimme beigefligt werden kann. Der strengen Scbreibart gemass hat man daher bei diesem 
dreistimmigen syncopirten Contrapunkte die nacbstehenden Regeln zu beobachten. 
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Erste Kegel. Befindet sich die Syncopation — welche gewohnlich mit elner lialben Taktpauae beginnt — in einer 
von den beiden Oberstimmen, so kann dieselbe mit dem Grundtone, der Quinte oder der Terze des 
Dreiklangs der Tonika angefangen werden; in der untersten Stimme hingegen muss ilire erstfe Note 
jedenfalls die Tonika sein. 

Zweite Kegel. Die Sekunde, von welcher stets der tiefste Ton die Dissonanz ist^ und also auch nur in der untersten 
Stimme vorkommen kann, liat entweder die Quarte oder die Quinte, oder auch die Oktave der Ober- 
sekunde zur Begleitung. Ihre Auflosung geschieht daher nach Verhaltniss der sie begleitenden 
Intervalle theils in den Grundton der Terze und Quinte, Terze und Sexte, oder in den der Terze 
und Decime. 



1. 



2. 



3, 



^P- 



SE 



1251 






Z 3 



pg^EllE^^pg^ 



Dritte Hegel. Die gebundene Quarte kommt nur in einer von den beiden Oberstimmen gegen den Bass als Dissonanz 
vor, und hat meistens die Quinte zur Begleitung; doch kann es auch mit der Sexte geschehen. Die 
regelmassige Auflosung der dissonirenden Quarte ist stets in die Terze ihres Grundtones. 



1. 



2. 



3. 



^ 



^e;e^ 



3_-^ g; 



^sll 



^Si 



gfc 



i 



m^ 



^' — ^ 



Die Quarte, welche sich zwischen der Mittel- und Oberstimme bildet, und voni 
Sexte ist, gilt als Consonanz, und kann daher sprungweise fortschreiten. 



erne 



1. 



2. 



?^r^ ^c 



fl3^ 



m 



T—^Z 



Obschon es in dieser Schreibart eine allgemeine Kegel ist, dass die Quarte im Auftakte nur 
als regular durchgehend gebraucht werden soil, so macht man hier nichtsdestoweniger zuweilen eine 
Ausnahme, und lasst dieselbe einer dissonirenden Quarte zur Vorhereitung dienen. Der Eintritt einer 
solchen als eine Consonanz behandelten Quarte darf indessen doch nur schrittweise, und zwar am 
besten durch die Auflosung eines vorhergehenden Quintsextenakkordes bei liegendem Basse 
geschehen; zum Beispiel: 
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i\=^- 



te 



i^i 



^E^^^^^s; 



g 



ii^— 



Dass librigens bei einem Orgelpunkte nicht allein wie in diesem Beispiele die Quarte, sondern 
auch eine jede andere Dissonanz im Auftakte vorkommen kann, muss der Schiller schon durck das 
Studium der Harmonielehre kennen. 

Yierte RegeL Die Septime kat gewohnlich die tonleitergemasse Terze zur Begleitung; dock kann auck manckmal 
anstatt der Terze die Oktave des Grundtones dazu genommen werden. Die Auflosung der Septime 
gesckiekt jedock iiur in die Sexte. 



li^E^ 



5E^ 



^&f^g^ 



^T- 



?sz=izr^=i 
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?£fe=r 



£;;i^ 



:0sr 



m, 



ilE^^lE^Ei 



m. 



iri^^i 



^- 



Fiinfte Kegel. Die None, welcke wie die Quarte und Septime nur in der Ober- und Mittelstimme vorkommt, wird 
meistentkeils nur von der Terze begleitet; man kann jedock auck anstatt der Terze die Sexte dazu 
nekmen. Da die Auflosung der None immer in die Oktave ikres Grundtones gesckeken muss, so* 
darf dieselbe durck keine Oktave vorbereitet werden, weil sonst nackscklagende Oktaven entsteken. 



pw- 



~W' 



-■--w 



::::|Z 



^l^g gE^^S l^ 



^^^ 



il 



Seckste Eegel. Wenn die Syncopation nickt okne Unterbreckung beibekalten werden kann, dann ist es erlaubt, 
dieselbe einen Takt lang aufzukeben und dafiir eine ungebundene Note oder eine Pause in den 
Niedertakt zu setzen. 



1. 



2. 



-¥- 
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Siebente Kegel. Durch die mehrf ache Transposition des Cantus firmus sind in dieser Gattung die folgenden Schluss- 
arten gebrauchlich ; 



1. 



m 



* 



iittsii 



Cantus firmus. 



r 



Si 



Cantus firmus. 



^^E 



=1= 



Cantus firmus. 



SI 



g ^^:g=g^^ l^^E^PE 



4. 



6. 



r 



I? 



pe: 



ittES^ 



m^ 



;::3a 



to=p^f=^ifi 



Cantus firmus. 



^ 



i^I: 



^^^ 



t£ 



Cantus firmus. 



Cantus firmus. 



Erstes Beispiel. 

IVIit dem Cantus firmus iin Soprane. 



In G-dur. 



EEi=p=^ 



^^ 



Cantus firmus. 



SSEE 






eE 



-^^ 



:^5= 



=e 



^=j — ^ cg - 



^^ 



tel 



K 



=F5Z 



3^ 



_p_^ — ^i 



g* 



In C-dur. 



EE^ 



Zweites Beispiel. 

JVIit dem Cantus firmus im Alte. 



e:£b^ 



Cantus firmus. 



^^ 



.pL ,p. 



S^ 



-^====^- 



^. I .cd-^ — r =^ 
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I 



:|E 



^i=F= 



In B-dur. 



Drittes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus im Basse* 



:^= 



=^ 



-p- -S-- — --0- 



.— ^^-.-^^ 



E^EE^ 



=r 



SfcEEE^ 



»-"— s^ 



9!=iEfce 



Cantus firmus. 
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r- 



^ 



Hi 



In A-moll. 



Viertes Beispiel. 

Ifffit dem Cantus firmus im Soprane* 



E^S 



15 



Cantus firmus. 



-^ [~^ ^ - - ^5- 



Ig=Si= 



_— -— - ^_ 



^&^e^zEg^ 
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§aE 



iEt=^g 
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t=p^-^ 



E^tl 
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Fiinftes Beispiel. 



mi dem Cantns firnius im Alte. 



In D-moll. 



(\ ^-j^ 



zM^^ 



Cantus firmus. 



§EfcEEaE 



=E 



^Ez [=E ^ggP ^g 



=^= 
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■^-^ — ^- 
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giE^E 



-R- -f=- 



It=?t- 



In E-moll. 



Sechstes Beispiel. 

]flit dem Cantus firmus £m Teuoret 



R— , — R- 



¥ 
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:R= 
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■P=R= 



^1 



■^=-— -^^- 
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=t^3E 
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r=j|=:[:=d=t 



E»£ 



9^*E^ 



Cantus firmus. 
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^r-s 



lEEEeife 
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Nun folgen hler zugleich noch zwei Belsplele von dieser Art des Contrapunktes in einer dreitheiligen Taktart 
als Nebengattung, und zwar: ohne vorher eine Erlauterung dariiber zu geben, weil die Regeln derselben, was die 
Syncopation und die Dreistimmigkeit betrifft; mit jenen der vorausgegangenen Gattung iibereinstimraen. 



69 - 



In G-dur. 



Erstes Beispiel. 




^S3EiE?E 



^^ 



-^5i- 



Cantus firmus. 



eeIeS^ 



gEg=F^e=g^^ggEPEg 
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Zweites Beispiel, 



In D-moll. 
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Cantus firmus. 
^' -4-- ^ )- ^ ' O' 


■ 
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E^^^g 




E65E 
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Es bedarf wohl kaum der Bemerkung^ dass sich der Schuler nicht allein in diesen, sondern auch in alien andern 
Arten des mehrstimmigen Contrapunktes mit jeder mogliclien Zusammenstellung des Cantus firmus und der Contrapunkte 
viel iiben muss; denn nur dadurch kann er zu der so nothigen Leichtigkeit im Arbeiten gelangen, welche ihn fiir 
spatere schwierigere Aufgaben vorbereitet. 



FiiTiflte Grattnnor. 



Die eine von den drei Stimmen enthalt in dieser Gattung den verzierten Contrapunkt; der Cantus firmus und 
der andere Contrapunkt hingegen besteht (wie bei den vorhergehenden Gattungen) nur aus ganzen Noten. Da die 
meisten Regeln, welcbe man bei der Verfertigung dieses Contrapunktes zu beobachten hat^ sebon in der funften 
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Oattung des zweistimmigen Satzes erklart warden, so bescliranke icli micli hler jetzt niir noch auf das, was sich auf 
die Dreistimmigkeit bezieht; wiewohl auch selbst dieses schon tlielLweise zur Sprache gekommen ist. 

ErsteEegel. Die vinterste Stimme muss zu Anfang immer den Grundton erhalten; wenn daher de"r verzierte 
Contrapunkt im Basse liegt, und deraselben eine Pause vorausgebt, dann soil man wo mogllch aucb 
in der Mittelstimme mit dem Grundtone anfangen, weil dieselbe alsdann bis zu dem Eintritte des 
Basses die tiefste Stimme ist. 

Zweite Kegel. In BetrefF der Bindungen und durchgelienden Noten gilt bier dasselbe, was bereits scbon friiber 
dartiber berichtet wurde. Die Bindungen konnen namlicb lang, kurz^ consonirend oder dissonirend 
sein; ebenso kann aucb die None oder Septime in der Ober- und Mittelstimme, imd die Sekunde in 
der Unterstimme bei einer kurzen Bindung sprungweise aufgelost werden. 



2. 



4. 
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Dritte Kegel. Wenn der Cantus firmus in der Ober- oder Mittelstimme liegt, so steht im vorletzten Takte zu Anfang 
entweder der Quartquinteu-, Sekundquinten- oder Sekundquartenakkord ; befindet sich aber der Cantus 
firmus in der Unterstimme, dann bat der verzierte Contrapunkt im vorletzten Takte stets die gebun- 
dene Septime, und der andere Contrapunkt die Terze. 
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Cantus firjnus. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 



Man sieht, dass dies in harmoniscber Bezieliung die namliclien Scbliisse wie in der vorher. 
gebenden vierten Gattung sind; und dass also ibr Unterscliied nur in dem Gebraucbe von willklirlicben 
Verzierungen besteht. 

Mebr Regeln bierilber zu geben halte icb niclit fiir notbig; icb lasse daber sogleicb verscbiedene Beispiele von 
dieser Gattung folgen. 
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In G-dur. 
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Erstes Beispiel. 

Hit deiii Caiitas firmus im Soprane* 
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Zweites Beispiel. 

Hit dem Cantits firinus iin Alte. 
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Cantus firmus. 
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Drittes Beispiel. 

Iflit dent Cantus firmus im Basse. 
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Cantus firmus. 
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Viertes Beispiel. 

Hit dem Cantus lirmus im lioprane. 



In A-moll. 
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Cant us firmus. 
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Ptinftes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im ASte. 
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Cantus firmus. 
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In H-moll. 
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Sechstes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im Ilas§e. 
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Nun folgt liier nur noch ein Beispiel im ^^-Takte als Nebengattung, welches dem Schuler die Beschaffenlieit 
dieses Contrapimktes hinlanglich darthun wird. 
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Cantus firmus. 
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Die Vereinigiin^ von zwei verschiedeneii Gattun^en im dreistlmmigen einfachen Coiitrapunkte. 

In alien bisher vorgekommenen dreistimmigen Gattungen reprasentirte — mit Ausnahme der ersten — immer 
nur der eine von den zwei Contrapunkten die betrefFende Gattung, wahrend der andere Contrapimkt mit dem Cantus 
firmus in ganzen Noten einherging, und sonacli stets die erste Gattung beibehielt. Eine sehr zweckmiissige Uebung 
ist es jedoch, wenn man auch verschiedene Gattungen mit einander zu verbinden sucht, und dieselben in Gemeinschaft 
des Cantus firmus zu einem dreistimmigen Satze vereinigt. 

Damit der Schuler kennen lernt, nach welcher Ordnung er diese Uebungen vorzunehmen hat, werde icli nun 
von alien gebrauchlichen Arten solcher vermischten Gattungen Beispiele angeben. 
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Beispiele niU der zweiteii uiid drilten Gattuu^. 

Bei dieser Art ist zu beachten, dass auf dem ersten und dritten Takttheile nur consonirende Intervalle zu Grehor 
gebracht werden; im Uebrigen hat man sich an die Ftegeln; welche einer jeden von diesen beiden Gattungen eigen- 
thtimlich sind, zu halten. Urn einen guten Scbluss zu bekommen, kann man bei dem Contrapunkte der zweiten 
Gattung im vorletzten Takte die Syncopation anwender. 



Erstes Beispiel. 
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Cantus firmus. 
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Zweites Beispiel. 



In C-dur. 
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Cantus firmus. 
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In D-raoll. 
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Drittes Beispiel. 
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Cantus firmus. 
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Viertes Beispiel. 
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Cantus firmus. 
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Nun folgen noch zwei Beispiele, in welchen der eine Contrapunkt Achtel und der andere halbe Noten enthalt. 

I. 



In G-dur. 
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Cantus firmus. 
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In D-moll. 
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Cantus firmus. 
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Man kann audi dem einen Contrapunkt Viertel- und dem andern Achtelnoten geben, wodurch alsdann beide In 
der dritten Gattung stehen. Nacli den Regeln der strengen Schrelbart durfen jedoch dabei ebensowenig wie in den 
vorhergehenden vermischten Gattungen dissonirende Intervalle angeschlagen werden. Ich gebe von dieser Art nur ein 
Beispiel, an welchem man indessen hinliinglich erfahren kann, wie die regularen Durchgange der beiden Contrapunkte 
in Anwendung zu bringen sind; ohne sicli einer Licenz zu bedienen. 
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Cantus firmus. 
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Beispiele mit der zweiten und vierten GattuD^. 

Bisher wurden alle Dissonanzen nur auf ihrem Grundtone aufgelost; weil aber nun zwei halbe Noten gegen eine 
Syncopation zu setzen sind^ wo wahrend der Auflosung einer Dissonanz die Bewegung in halben Noten fortbesteht^ so 
kommt es hier vor, dass die None anstatt in die Oktave ihres Grundtones in die Decime oder Sexte aufgelost wird, 
wie denn auch die Septime durch die Bewegung des Contrapunktes der zweiten Gattung meistens ihre Auflosung in 
die Terze eines Dreiklanges anstatt in die der Sexte erhalt. Man sehe deshalb die folgenden Beispiele. 

I. 

In G-dur. 
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Cantus firmus. 
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In D-moll. 
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Cantus firmus. 
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Beispiele mit der dritten und vierten Gattun^. 

Bei dieser Art gilt von der Auflosung der None und Septime dasselbe, was vorher dariiber gesagt wurde; nur 
dass hier in derjenlgen Stimme, welche den Contrapunkt der dritten Gattung hat; der zweite und vierte Takttheil ein 
regular durcligehender ist. Ich gebe auch hiervon zwei Beispiele, woran man die gemeinschaftliclie Behandlung dieser 
beiden Contrapunkte kennen lernen kann. 
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Cantus firmus. 
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II. 
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Cantus firmus. 
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Eine der zweckmassigsten von alien derartigen Uebungen ist jedenfalls diejenige: dass man die beiden contra- 
punktirenden Stimmen in der fiinften Gattung zu dem Cantus firmus setzt. Doch will ich zuvor audi die zweite, dritte 
und vierte Gattung mit der fiinften in Verbindung bringen^ obgleich sich diese drei Arten weniger praktisch erweisen 
werden, als die meisten vortiergehenden. 

Beispiel mit der zweiten und fiinften Gattung. 
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Beispiel mit der dritten und funften Gattung. 
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Cantus firmus. 
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Beispiel mit der vierten und funfteii Gattun^. 
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Cantus firraus. 
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Nun folgen hier noch zwei Beispiele, in welchen die beiden Contrapunkte der fiinften Gattung angehoren. 



I. 
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la D-moll. 
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Cantus firmus. 
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Ausser auf eine ungezwungene und melodische Stimmenfiihrung hat man bei solchen Satzen, in welchen zwei 
Contrapunkte der fiinften Gattung entlialten sind^ noch besonders darauf zu sehen, dass man die in denselben angeregte 
Bewegung fortbesteben lasst, indem jede IJnterbrechung hierin von nacbtbeiliger Wirkung ist. Die contrapunktirenden 
Stimmen miissen also stets in der Bewegung mit einander abwechseln, so dass sie niemals zu gleicber Zeit auf einer 
gehaltenen Note verweilen; auch darf man dieselben weder zu oft noch zu lange in Noten von einerlei Geltung fort- 
schreiten lassen, weil sie sonst nicht selbststandig genug hervortreten. Je mehr sich aber in einem contrapunktischen 
Satze die Stimmen raetrisch von einander absondern, je mehr erhalt derselbe das Geprage der polyphonen Schreibart^ 
welche zu erlangen^ das Hauptbestreben eines jungen Tonsetzers sein muss. 



rn. 



Von deni vierstimmigen einfachen Contrapunkte. 



Erste G-attixng. 



Der vierstimmige Satz, um welchen es sich in diesem Abschnitte handelt, ist als der Normalsatz von alien 
mehrstimmigen Satzen anzusehen, weil in demselben die vier Hauptgattungen der menachlichen Stimmen^ namlich der 
Bass, Tenor, Alt und Sopran vertreten sind. Da es also hier die Aufgabe ist, zu einem Cantus firmus noch drei 
andere Stimmen in Noten von gleicher Geltung zu setzen, der strengen Schreibart zufolge aber nur Dreiklange und 
deren erste Umkehrung zur Anwendung kommen durfen, so muss einer vierten Stimme wegen bei jedem Terzquinten- 
und Terzsextenakkorde mindestens ein Intervall verdoppelt werden. In welcher Weise dies geschehen kann, und was 
sonst noch in Bezug auf den vierstimmigen Satz zu beobachten ist, wird man durch die nacbstehenden Regeln 

«rfahren. 
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Erste Kegel. Der Cantus firmus muss hler abwechselnd in den Sopran, Alt; Tenor und Bass versetzt werden. 
Zweite Regel. Bei dem Terzquintenakkorde verdoppelt man meistens den Grundton; dann aber auch dessen Terze 



oder Quinte; zum Beispiel: 

Mit verdoppeltem Grundtone. 



Mit verdoppelter Terze. 
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Mit verdoppelter Qviinte. 
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Man lasst aber auch manchraal die Quinte hinweg und nimmt daflir den Grundton dreifach; 
oder man verdoppelt den Grundton und die Terze 5 zum Beispiel: 



Mit dreifacliem Grundtone ohne Quiutc, 
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Mit verdoppeltem Grundtone und Terze ohne Quinte. 
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Dritte RegeL Bei einem Terzsextenakkorde kann ausser dem Basstone audi die Terze oder Sexte verdoppelt 
werden; es darf aber in demselben kein Intervall fehlen. 



Mit verdoppeltem Basstone. 
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Mit verdoppelter Terze. 
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Mit verdoppelter Sexte. 
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Vierte Kegel. Quartsextenakkorde miissen ilirer dissonirenden Eigenschaft wegen durckaus vermieden warden. 

Fiinfte Kegel. Es ist nickt nothig mit dem voUstandlgen Dreiklange anzufangen, man lasst vielmekr oftmals die 
Quinte oder Terze hiiiweg und setzt dafiir den Grundton dreimal. Auch sogar alle vier Stimmen 
konnen mit dem Grrundtone anfangen^ wenn eine Veranlassung dazu vorhanden ist 

Sechste Kegel. Ueber den Gebrauch des verminderten Dreiklanges, welcker sicli auf der siebenten Stufe einer 
Durtonleiter, tind durch den erliohten siebenten Ton auch auf der siebenten Stufe einer Molltonleiter 
bildet, ist zu bemerken: dass bei deraselben weder die Prime nocli die Quinte, sondern nur die Terze 
verdoppelt werden darf ; denn die Prime ist der Leiteton der Tonika; und die Quinte eine Dissonanz. 
Das Verbot der Quinte erstreekt sich jedoch nur auf den Gebrauch eines TerzquintenakkordeS; denn 
bei dem Terzsextenakkorde, wo die Quinte zur Terze des Basstones wird, ist dieselbe zu verdoppeln 
erlaubt. Ebenso ist auch die Verdoppelung der Prime dieses Akkordes nur als unstatthaft anzusehen, 
insoferne derselbe seinen Ursprung wlrklich auf der siebenten Stufe einer Tonleiter hernimmt; sobald 
er aber als der zweiten Stufe einer Molltonleiter angehorig in Anwendung gebracht wird, kann man 
auch dessen Prime verdoppeln. 

Siebente Kegel. AUes was im dreistimmigen Contrapunkte in Betreff der verdeckten Quinten und Oktaven erklart 
wurde, behalt auch hier seine Geltung; dieselben sind also nur zwischen den zwei Mittelstimmen, 
oder zwischen einer Mittel- und aussersten Stimme erlaubt. In den beiden aussersten Stimmen (mit 
dem Basse und Soprane) miissen sie jedoch vermieden werden. 

Achte Kegel. Wenn der Cantus firmus in der Oberstimme oder in einer der beiden Mittelstiramen liegt, erhalt der 
vorletzte Takt entweder den Dreiklang der Dominante oder die erste Umkehrung desselben; hat aber 
der Bass den Cantus firmus, so muss im vorletzten Takte die erste Umkehrung des verminderten 
Dreiklanges der siebenten Stufe enthalten sein, b-ei welchem der sechsten Kegel gemass sowohl der 
Basston als dessen Terze verdoppelt werden kann. Der letzte Takt schliesst daher nach Beschaffen- 
heit des vorletzten Taktes theils mit dem vollen Dreiklange, und theils auch ohne Quinte oder ohne 
Terze. Von dem Lctzteren soil man indessen nur selten Gebrauch machen, weil ein Schluss ohne 
Terze immer etwas Unbefriedigendes hat. Die folgenden Schlussformen gehoren mit zu den ge- 
brauchlichsten in dieser Gattung. 
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Ciiutus lirnaas. 
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Cantus fiimus. 
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Cantus tiimus. 
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Cantus firmus 
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Cantus firiiius. 
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Cantus iirmus. 



Cantus flrmus. 



Um einen solchen vierstimmigen Contrapimkt recht wirkungsvoU zu machen, hat man darauf zu seheii, dass sich 
die Stimmen hinsiclitlich ihrer Tonlage in einem deni Gehore leicht fasslic'lien Verhaltnisse befinden; namentlich soli 
man den Tenor in den tiefen Tonlagen nur selten mit dem Basse in Terzen gehen lassen. Die zweckmassigste An- 
ordnung der Stimmen ist jedenfalls diejenige, bei welcher die tieferen Tone verhaltnissmassig weiter auseinander liegen 
als die hoheren. Diese Bemerkungen sollen indessen nur als eine allgemeine Hinweisung auf die vorziiglicheren 
Tonlagen der Stimmen gelten; denn schon die Mannigfaltigkeit ihrer Fuhrung macht es haufig zur Bedingniss^ die- 
selben auch in anderer Weise zii setzen. 

Nachdem ich somit AlleS;, was filr den Sehiilcr beziiglich dieser Gattung zu wissen nothig ist^ erklart habe, 
gebe ich nun von derselben acht ausfiihrliche Beispiele, und zwar : vier in Dur^ und vier desgleichen in Moll, 



Erstes Beispiel. 

Mit dem Cantus firmus int. Soprane* 
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Cantus firmus. 
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In r-dur. 



Zweites Beispiel. 

Jflit dem Cantits firmns im Alte. 
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Cantus firmus. 
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Drittes Beispiel. 

Mtt dem Cantus firmits im Tenore. 
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In C-dur. 
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Viertes Beispiel. 

Hit deiu Cautus flrxnus ini Hasse. 
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Cantus firraus. 
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Funftes Beispiel. 

Hit dem Cantus flriiius im Sioprane. 
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Cantus firmus. 
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In D-moll. 



Sechstes Beispiel. 

Hit dem Cantus firiuus im Alie* 
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Gantus firmus. 
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Siebentes Beispiel. 

Mit dcm Cantns firinns im. Tenore* 
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Achtes Beispiel. 

9Iit dent Cantits firmiis im Basse. 
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Cantus firmus. 
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Ziiveite GrattTing-. 

Dieser Gattung gemass enthalt der eine Coiitrapunkt wieder lialbe, und die zwei andern Gontrapunkte mit dem 
Oantus firmus ganze Noten. Viele Erlauterungen hieruber zu geben finde ich nicht fur nothigj denn wer die Regeln 
der vorhergehenden Grattung wohl begriffen hat^ wird sich audi in dieser mit gutem Erfolge iiben konnen, weil das 
Meiste was dort in Bezug auf den vierstimmigen Satz erklart wurde, auch hier zu beobachten ist. Ich werde deshalb 
fiir diese Gattung nur einige, dieselbe speciell beriihrenden Regeln vorausgehen lassen. 

Krste Kegel. Dem Gontrapunkte, welcher die halben Noten entlialt, geht gewobnlich eine Pause voraus; doch ist 
dies keineswegs ein unumgangliches Erforderniss, denn derselbe kann auch, sobald man es fur zweck- 
massiger findet, ebenso gut mit den andern Stimmen zugleich eintreten. Fangt jedoch dieser Contra- 
punkt im Basse nach einer Pause an, so muss im Tenore entweder der Grundton oder dessen Terze 
enthalten sein, denn die Quinte, da dieselbe bis zum Eintritte des Basses der unterste Ton 
ware, wiirde einen Anfang mit dem Quartsextenakkord zur Folge haben. Der Bass kann indessen 
nur mit dem Grundtone beginnen, gleichviel, ob der Anfang damit im Niedertakte oder im Auftakte 
geschieht. 



Zweite Kegel. Gleicli wie im dreistimmigen Gontrapunkte, thut man auch hier am besten, wenn man alle indirecten 
Oktaven- und Quintengange (namlich seiche, die nur durch eine harmonisch-nachschlagende Note 
getrennt sind) sowobl mit den zwei ausseraten Stimmen, als auch mit einer aussersten und einer 
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Mittelstimme ganz vermeidet; indem sie das Gehor fast in demselben Grade beleidigen wie directe 
Oktaven- und Quintengange. Keins von den drei folgenden Beispielen ist daher dem Schiiler zur 
Anwendung zu empfelilen, denn das erste enthalt Indirecte Oktaven, das zwelte indirecte Quinten und 
das dritte indirecte Quinten und Oktaven zugleich. 
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Dritte Kegel. Wenn es durch die Beschaffenheit eines Cantus firmus oder auch anderer Ursachen wegen nicht 
moglich wird, die lialben Noten im vorletzten Takte beizubehalten, dann ist es eriaubt dafur eine 
ganze Note zu setzen oder die Syncopation anzuwenden. Die folgenden vier SchlussarteU; (bei 
welchen sich der Cantus firmus und der Contrapunkt mit lialben Noten jedesmal in einer andern 
Stimme befindet), werden indessen zeigen, wie man diese Licenzen vermeiden kann, ohne deshalb 
eine Bedingung der strengen Schreibart zu umgehen. 
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Cantus firmua. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 
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Cantus firmus. 



Diese drei Regeln sind ftir den Schuler hinreicbendj um mit Sicherheit seine Aufgaben darnach macben zu 
konnen; ich gehe daher sogleich zu den praktiscben Beispielen iiber, in welchen derselbe das, iiber was er vielleicht 
noch Auskunft zu haben wiinschen sollte, jedenfalls finden wird. 
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In G-dur. 
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Cantus firmus. 



Erstes Beispiel. 

Hit dent Cantus firmus im Sloprane. 
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Zweites Beispiel. 

oHit dent Cantus firmus im Alte* 
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Cantus firmus. 
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In B-dur. 
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Drittes Beispiel. 

Mii dem Cantus flrmits im Tenore* 
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Cantus firraus. 
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Viertes Beispiel. 

unit dem Cantus iiriniis im JBasse* 
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Cantns firmus. 
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Filnftes Beispiel. 

mit aem Cautn's firinns iin Soprane. 



In A-moll. 
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Cantus flrmus. 
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Sechstes Beispiel. 

Hit dem Canius firiniis ini Alte* 
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Cantus firmus. 
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Siebentes Beispiel. 

mit dem Cantus firmus im Tenore* 
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Cantus firmus. 
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Achtes Beispiel. 

Hit dem Cantus firmus im Basse* 
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Als zu dieser Gattung gehorig setze ich nun noch zwei Beispiele im ^/s-Takte her. 
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Cantus firmus. 
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Zweites BeispieL 
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Cantus firmus. 
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